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Konstrukcije avtentičnosti v sodobni slovenski popularni glasbi 
V magistrskem delu izpostavljam vprašanje avtentičnosti v kontekstu sodobne popularne glasbe. 
Skozi zasledovanje pojma popularne glasbe, njene zgodovine in umestitve v določen kulturni 
prostor se mi kot pomembno odkrije vprašanje sodelovanja med človekom in tehnologijo. 
Tehnologija s svojim razvojem posebno od 20. stoletja dalje glasbenikom odpira različne izrazne 
moţnosti, s pomočjo katerih glasbo posredujejo občinstvu. To spremeni zgodovinski odnos med 
glasbenikom in poslušalcem ter sproţi vprašanja o pristnosti oziroma avtentičnosti izraza. Ta 
pojem, katerega filozofsko preteklost na kratko predstavim, ima v popularni glasbi danes 
središčno vlogo, zato me zanima, kaj so pogoji za njegovo prisotnost. Skozi analizo slovenske 
sodobne popularne glasbe odkrivam konstrukcije avtentičnosti v različnih glasbenih kontekstih. 
Razkrije se mi kot kompleksen koncept, ki se odvija na stičišču različnih kulturnih, druţbeno-
ekonomskih silnic in osebnih preferenc. 
Ključne besede: popularna glasba, avtentičnost, Challe Salle, BQL, Magnifico 
Constructions of Authenticity in Contemporary Slovenian Popular Music 
In my master's thesis I point out the question of authenticity in the context of contemporary 
popular music. Through introductory research of a term »popular music«, its history and 
placement in s cultural space I find the question of relationship between man and techology 
especially important. The latter is constantly introducing new expressive possibilities for 
musicians, especially with its developement from the 20th century on. That results in altered 
historical relationship between musician and listener and opens up various questions regarding 
authenticity of expression. I briefly introduce the philosophical tradition of a term »authenticity« 
that plays central role in today's popular music. Through analysis of contemporary slovenian 
popular music I am aiming to find essential conditions for constructions of authenticity in 
different musical contexts. It reveals to me as a complex concept that takes place at the junction 
of various cultural, socio-economic forces and personal preferences. 
Key words: popular music, authenticity, Challe Salle, BQL, Magnifico 
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1 Uvod 
Bodi to, kar si. Ta izrek je eden od razlogov za izbiro naslova moje naloge. Nanaša se na idejo, 
da je (nespremenljivo) bistvo dostopno vsakomur, le najti ga je potrebno. V svetu glasbe je ideja 
trdno zakoreninjena in se nenehno sprehaja med ustvarjalci, izvajalci ter poslušalci: jaz, 
glasbenik, tebi, poslušalcu preko svojega muziciranja sporočam resničnost, ki jo sprejemaš 
takšno, kot je. Zanimalo me je, kateri del te izjave je problematičen – se problem skriva v 
glasbeniku, v poslušalcu ali v odnosu med njima?  
Kot glasbenik in ljubitelj slovenske glasbe sem se odločil pod drobnogled vzeti sodobno 
slovensko popularno glasbo, natančneje najpopularnejše izvajalce in njihove skladbe, ki so 
zaznamovale leto 2017. Zanimalo me je naslednje – kaj pomeni biti avtentičen znotraj popularne 
glasbe. Da bi prišel do tega odgovora, sem skušal razbrati notranjo logiko delovanja glasbene 
industrije. Kdo so ustvarjalci, posredniki in prejemniki vsebin ter kakšna je pri vsem skupaj 
vloga (nenehno spreminjajoče se) tehnologije. So pravila in dinamika med »igralci« statični ali 
pa se glede na vsakokraten kontekst spreminjajo? Cilj magistrske naloge ni zgolj dekonstrukcija 
romantične predstave o avtentičnosti, temveč si ţelim razumeti njeno dinamiko v slovenski 
glasbi danes. 
Za začetek bom poskušal zamejiti temeljne pojme, okrog katerih bom gradil svoje raziskovanje. 
Tako »popularna glasba« kot »avtentičnost« sta pojma z nenehno spreminjajočimi pomeni, ki jih 
bom na kratko predstavil. Zgodovinski pregled popularne glasbe bo sluţil kot orodje za 
osvetlitev pomembnosti odnosa med človekom in tehnologijo. Uporaba slednje namreč igra zelo 
pomembno vlogo pri odkrivanju novih izraznih moţnosti in s tem pri vprašanju pristnosti 
umetniškega izraza. S tem se dotikam polja avtentičnosti, ki mu bom v nadaljevanju posvetil 
nekoliko obseţnejši zgodovinski pregled.  
S pomočjo kritične analize diskurza se bom lotil obravnave glasbenih primerov, izbranih po 
kriteriju (merljive) popularnosti. Tri skladbe bom analiziral glede na njihove glasbene in 
besedilne ter pripadajoče vizualne značilnosti. Zanimalo me bo, na kakšen način izbrani glasbeni 
primeri odsevajo identiteto svojih ustvarjalcev oziroma izvajalcev in kako gradijo predstavo 
njihove avtentičnosti. Znotraj naloge se bo večkrat odprlo vprašanje, ali gre pri posredovanju 
občutka avtentičnosti v obravnavanih primerih za načrtno delovanje vseh deleţnikov glasbene 
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industrije ali pa za samostojne akcije posameznih glasbenikov. Odgovora ne ponujam, saj bi to 
zahtevalo osredotočenje na aspekte, kot so distribucija, organizacija ekip in natančnejši vpogled 
v notranjo dinamiko glasbene industrije. Namesto tega puščam vprašanje odprto za nadaljnje 
raziskovanje, sam pa se osredotočam na to, kar je mogoče razbrati prek pozorne analize 
obravnavanih tekstov. Za začetek se odpravljam na področje popularne kulture. 
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2 Temeljni pojmi 
2.1 Popularna glasba 
2.1.1 Popularna kultura 
Preučevati popularno glasbo pomeni preučevati popularno kulturo (Shuker 2001, 1). Gre za 
prazno konceptualno kategorijo, ki jo lahko napolnjujejo nasprotujoče si vsebine, izbrane glede 
na kontekst (Storey 2015, 1). Ker popularna glasba v času spreminja pomene, različni zorni koti 
opazovanja pa nam ponujajo različne odgovore, bom po zgledu Johna Storeya (2015) na kratko 
orisal nekaj temeljnih definicij, ki sooblikujejo pojem popularna kultura: 
1. Kultura, ki se je udeležuje najširši krog ljudi, temelji na kvantitativni dimenziji. Zaradi 
širokega interesnega področja in nezmoţnosti natančneje zamejiti predmet preučevanja je 
kot konceptualna definicija praktično neuporabna. 
 
2. Manj vredna kot visoka kultura. Če je visoka kultura rezultat individualne kreacije, je 
njeno nasprotje mnoţično proizvedena komercialna kultura. Ta pogled v sebi nosi idejo 
transhistoričnosti ločitve na visoko in nizko kulturo. Z dvema primeroma bi rad pokazal 
na teţavnost omenjene paradigme, ki je v našem kulturnem prostoru še vedno močno 
prisotna (Storey 2015).  
Opera 17. stoletja je prva glasbena institucija, ki odpre vrata splošnemu občinstvu. Če je 
ţelela postati del visoke kulture, se je morala odpovedati svoji široki druţbeni funkciji. 
Elite onkraj Atlantika so to dosegle s tremi koraki: z gradnjo opernih hiš, namenjenih 
izključno izvajanju oper, določitvijo striktnih pravil vedenja in z izvajanjem izključno 
tujejezičnih del (McConachie 1988 v Storey 2015). Podobno preobrazbo znotraj ameriške 
druţbe 19. stoletja zazna Lawrence W. Levine, ki opazuje premik Shakespearovih dram 
od popularne zabave za mnoge v izobraţevanje za redke – od inkluzivnega k 
ekskluzivnemu občinstvu (Levine 1988 v Storey 2015, 16). 
 
3. Množična kultura. Ta pogled je tako kot zgornji še vedno v veljavi, predvsem zaradi 
dolge tradicije in vplivnih piscev, ki so ga širili – več kot sto let je bil prevladujoča 
paradigma kulturne analize (Storey 2015, 30) in temelji na predpostavki, da je občinstvo 
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mnoţica nekritičnih potrošnikov (Storey 2015, 8). Za nekatere raziskovalce pojem ne 
predstavlja zgolj konceptualne kategorije, temveč predpostavlja njegovo ameriško 
poreklo. V ameriškem kulturnem prostoru ga je prvi predstavil Matthew Arnolds z delom 
Kultura in anarhija (1869), kjer je opozoril na nevarnost vzpona delavskega razreda. 
Njegovo delo so na začetku 20. stoletja nadaljujevali intelektualci iz kroga F. R. Leavisa, 
ki je pisal o antitetičnosti pojmov »civilizacija« in »kultura« ter problemu demokracije, 
hkrati pa vztrajal, da mora kultura prihajati od zgoraj navzdol (Storey 2003, 23). V 
Evropi je bil zastavonoša gibanja Jose Ortega y Gaset z delom Upor množic (1930), kjer 
je izraţal bojazen opolnomočenja evropskih mnoţic. S povsem druge strani sta na 
problem mnoţične kulture opozarjala Theodor Adorno in Max Horkheimer, ki sta 
produkte in procese mnoţične kulture poimenovala kot proizvode »kulturne industrije«. 
Zanje je značilna homogenost in posledično predvidljivost. Če Arnolds, Leavis in Gaset 
trdijo, da mnoţična kultura predstavlja groţnjo druţbenemu redu, člana frankfurtske šole 
menita, da ravno obratno potrjuje druţbeni red, kjer anarhijo zamenja konformizem. 
Konformizem, ki je kriv za depolitizacijo delavskega razreda (Storey 2003, 28). 
 
4. Kultura, ki izvira od ljudi. Gre za najstarejšega od konceptov popularne kulture, ki je 
tesno povezan z vznikom ljudskega gibanja pod okriljem nacionalizma, romantike in 
folklorizma konec 18. stoletja in se je ohranil vse do začetka 20. stoletja (Storey 2003, 1).  
Če je višji sloj leta 1500 preziral niţje sloje, a delil njihovo kulturo, jih je leta 1800 na 
novo odkril kot nekaj eksotičnega in jih začel občudovati (Burke 1996 v Storey 2003, 4). 
Romantika je prepoznala ljudski, z naravo preţet način bivanja kot zdravilo za 
urbanizacijo in industrializacijo. V središču te fantazije se skriva podoba »ljudi«, ki v 
resnici ne odseva niti ljudskih niti urbanih mnoţic. Rezultat je zanikanje dejansko ţivečih 
kultur, kar Jesus Martin-Barbero označi kot ―abstraktna vključenost in konkretna 
izključenost.‖(Martin-Barbero 1993 v Storey 2003, 14) S pribliţevanju koncu 19. stoletja 
je postala ideja izoliranih ljudi, na katere razvoj modernega sveta ne vpliva, vedno bolj 
nenavadna. Vzpostavila se je nova paradigma (glej zgornji odstavek), ki ljudi dojema kot 
mnoţico – paradigma mnoţične kulture (Storey 2015, 15). 
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5. Področje kulturne hegemonije. V Gramscijevem konceptu hegemonije dominantni razred 
ne vlada, temveč vodi druţbo. Z vodenjem postanejo interesi najmočnejše skupine 
univerzalni interesi celotne druţbe, ki kljub izkoriščanju temelji na visoki stopnji 
konsenza (Storey 2015, 48). Hegemonija je posebna vrsta konsenza, pri katerem se 
vodilni razred nenehno bori za podporo pri vodenju.  Od sedemdesetih let 20. stoletja 
naprej je postala popularna kultura središče za produkcijo in reprodukcijo hegemonije 
(Storey 2015, 51). Ta (kultura) se rojeva tako od spodaj navzgor kot obratno – gre za 
nenehen boj artikulacije posameznih tekstov v prid določene ideologije. 
 
6. Postmoderna kultura, ki zabrisuje mejo med trgovino in kulturo. Postmodernizem 
šestdesetih označuje populistični napad na elitizem modernizma (Storey 2015, 194). 
Arnoldovo definicijo kulture (najboljše, kar je bilo v zgodovini mišljeno in govorjeno) 
zamenja Williamsova druţbena definicija, ki kulturo dojema kot način ţivljenja. Konec je 
razlikovanja med visoko in nizko kulturo, v središču pa se pojavi spoj trgovine in kulture. 
Najboljši primer tega je spoj oglaševanja in pop glasbe, ki sproţi vprašanje – se prodaja 
produkt ali skladba (Storey 2015, 12)? 
Zgornje definicije kaţejo na bogastvo pomenov, ki se skrivajo pod enotno oznako »popularna 
kultura« in odsevajo tudi tokove na polju popularne glasbe. 
2.1.2 (Nez)možnost definiranja popularne glasbe 
Ko skušamo definirati popularno glasbo, se lahko drţimo štirih osnovnih kategorij (Birrer 1985 v 
Middleton 1995, 4): 
1. normativne definicije – manjvreden glasbeni tip 
2. negativne definicije – tip glasbe, ki ni nek drug tip (npr. ljudska ali umetniška glasba) 
3. sociološke definicije – glasba, povezana z določeno druţbeno skupino 
4. tehnološko-ekonomske definicije – glasba, ki nastaja na mnoţičnem trgu, kjer jo širijo 
mnoţični mediji    
Birrerjeva kategorizacija se sicer dotika ključnih točk, vendar ni sposobna celovito zajeti 
obravnavanega pojma. Popularna glasba se izmika tradicionalnim orodjem, ki jih za preučevanje 
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uporablja muzikologija (Tagg 1982, 41), saj se v središču študija pojavlja vprašanje razmerja – 
razmerja med glasbenim pomenom, druţbeno močjo in kulturno vrednostjo (Hesmondhalgh in 
Negus 2002). Naj za ilustracijo teţavnosti vzpostavljanja enotne definicije navedem le nekaj 
najvplivnejših mislecev in njihovih idej. 
Richard Middleton, pisec temeljnega dela Studying Popular Music (1995), zgoraj navedene 
definicije zdruţi v dve sintezi – prva, pozitivistična, se osredotoča na merljive parametre 
popularnosti. Predmet opazovanja je v tem primeru glasba, ki prek posredovanja mnoţičnih 
medijev v največji meri doseţe poslušalce. Druga, kvalitativna sinteza, ki jo označi kot 
sociološki esencializem, pa se osredotoča na vprašanja, ki obkroţajo pojem popularnosti: ali 
popularna glasba vznika od spodaj navzgor ali obratno, kdo so uporabniki – pasivni ali aktivni 
udeleţenci itn. Če se prvi model ukvarja s prodajnimi rezultati in ga lahko prepoznamo tudi kot 
arbitrarno izbran model glasbene industrije (Frith 2007, 262), se v jedru drugega modela 
pojavljata vprašanji spontanosti in avtentičnosti. (Middleton 1995, 5).  
Roy Shuker ob analiziranju temeljnih konceptov izpostavi tri kriterije mogočih definicij, in sicer 
popularnost (sociološki esencializem), komercialno naravnanost (pozitivistična sinteza) in 
identifikacijo glede na splošne glasbene in neglasbene značilnosti (Shuker 2017). Zadnji, Taggov 
model, temelji na prepričanju, da za razliko od ljudske in klasične glasbe, popularno glasbo 
definirajo: mnoţična distribucija raznolikim skupinam poslušalcev, distribucija in hramba v 
nezapisani obliki, moţnost obstoja zgolj v industrijski denarni ekonomiji, kjer postane blago, in 
pojavljanje zgolj v kapitalističnih druţbah, kjer je predmet svobodne pobude (Tagg 1982, 41). 
Naj omenim še Simona Fritha, ki ponudi funkcijsko razumevanje glasbe: popularna glasba ni 
popularna zaradi svoje reflektivnosti (resničnosti ali izkušenj), temveč, ker ustvarja naše 
razumevanje popularnosti. Svojo definicijo ponudi skozi zasledovanje njenih druţbenih funkcij, 
ki so med drugim oblikovanje identitete, upravljanje občutkov in organizacija časa (Frith 2007, 
268). 
Pokazali smo, da je definiranje pojma teţavno in odpira vprašanja, ki iščejo odgovore v 
konkretnih primerih – ne gre za platonični ideal, v katerem lahko  nekritično odkrivamo višje (ali 
niţje) resnice, zato v naslednjem poglavju ponujam kratek zgodovinski pregled polja popularne 
glasbe. Polja, katerega razvoj zaznamuje sodelovanje človeka in tehnologije. 
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2.1.3 Zgodovinski pregled 
Richard Middleton (1995, 12) se pri identifikaciji zgodovinskih obdobij v glasbi naslanja na 
Gramscijevo razlikovanje med situacijo in konjukturo. V zadnjih dvesto letih prepozna tri 
obdobja situacijskih sprememb, značilnih za vse zahodne druţbe, njegovi kategorizaciji pa 
dodajam še koncept »oblaka« (Wikström 2009), ki ima revolucionaren vpliv na glasbeno 
industrijo vse od pojava internetne tehnologije dalje.   
Pozno 18. stoletje, vse do konca prve polovice 19. stoletja, je v znamenju meščanskih revolucij. 
Do konca tega obdobja glasbena produkcija preide v roke komercialnih zaloţnikov ter 
koncertnih organizatorjev in promotorjev. Pojavijo se nove oblike meščanske pesmi in novi 
druţabni plesi. Značilen je pojav velikih zborov in pihalnih godb. Za obdobje, ki sledi tej 
»nevihti«, je značilna večja stabilnost – kljub nehomogenosti glasbenih praks dominira 
meščanska sinteza. Ulična glasba počasi utihne, politična glasba je potisnjena v zaprte kroge 
proletarcev, avantgardni vzgibi 19. stoletja pa dobijo pribeţališče na obrobju. S koncem stoletja 
in s pojavom monopolnih kapitalističnih struktur se pojavi obdobje mnoţične kulture 
(Middleton, 13). 
Glasbena prizorišča v tem času postanejo last korporacij, glasbena produkcija se centralizira 
(New York in London), pojavi se jezik »formule« in mnoţičnega trga. Umetna svetloba zamenja 
večerno temo in postane zaščitni znak najprej ameriške in nato celotne popularne kulture (Betts 
2004, 10). Tehnologije, ki jih sproţi izum fonografa leta 1877, na novo definirajo glasbeni trg – 
notno gradivo kot primarni glasbeni tekst nadomestijo plošče (Wikström 2009, 62), to pa sproţi 
tudi nove didaktične moţnosti – mladi glasbeniki začnejo v muziciranju napredovati prek 
poslušanja plošč. (Toynbee 2000, 74). Časovne omejitve plošč poskrbijo za priljubljenost krajših 
del in spodbudijo ustvarjalce (npr. E. Elgar, I. Stravinski, D. Ellington) k ustvarjanju »po meri«, 
tudi 3-minutna pop skladba pa je po mnenju nekaterih raziskovalcev ravno posledica tehnologije 
(Katz 2010, 40). Z razvojem snemalne tehnike se rodijo nove izvajalske moţnosti – pojavita se 
»cronning« in »scat«, vokalni tehniki, ki izkoriščata prednosti novega izraznega pripomočka - 
mikrofona (Toynbee 2000, 77). Tehnološke inovacije tega obdobja se vršijo od spodaj, s strani 
glasbenikov in inţenirjev na terenu – za glasbene zaloţbe je še vedno značilna izrazito 
konservativna drţa (Toynbee 2000, 80).    
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Tretje obdobje označuje čas po drugi svetovni vojni, ki vznikne z rojstvom rock 'n' rolla – 
Middleton ta čas imenuje »trenutek pop kulture«. Pojavi se nov trg mladih, ki v glasbi išče 
svobodo in avtentičnost ter se upira glasbenim vzorcem preteklosti. Globalno ekonomijo 
poganjajo multinacionalke, elektromehanske nadomestijo električni sistemi, magnetni trak 
(1949) pa s cenovno dostopnostjo poskrbi za rojstvo neodvisnih zaloţb (Toynbee 2000, 80).  
Večstezno snemanje in moţnost manipulacije časa v glasbi (sredstvo, ki ga film izkorišča vse od 
svojih začetkov) nadomestita dokumentarno paradigmo glasbene industrije s paradigmo, ki v 
središče postavlja posnetek. »Tape delay« je zasluţen za nov rock 'n' roll in blues zvok, utelešen 
v zvočni podobi Elvisa Presleya (Toynbee 2000, 80), s pojavom večsteznega snemanja pa 
moţnosti za dodajanje zvokov postanejo skoraj neomejene  - rodi se rock estetika šestdesetih let, 
ki jo zabavna industrija uspešno vgradi v svoj sistem (Middleton 1995, 14-15). Ta estetika v 
sedemdesetih vrhunec doseţe z »velikim« zvokom progresivnih zasedb (Toynbee 2000, 91), s 
tehnološko preprostostjo in »do-it-yourself« filozofijo pa ji odgovori punk (Laing 1985 v 
Toynbee 2000, 93). 
Paul Théberge pravi, da je ključna inovacija osemdesetih let produkcija glasbenika kot 
potrošnika visoke tehnologije. Pojav elektronske glasbe v popu je tako posledica podjetniško 
usmerjenih elektronskih podjetij (Théberge 1997, 41–71). Sintetizator, sekvencer in MIDI 
protokol povzročijo dva učinka: glasbenik postane tudi tehnik, produkcijski aparat pa se zopet 
decentralizira – spalnica kot studio postane nova paradigma, plesna glasba pa postane domena 
DJ-jev in producentov (Toynbee 2000, 95). 
Od devetdesetih let dalje je internetna tehologija nosilka največjih sprememb tako v glasbi kot 
nasploh v druţbi (Wikström 2009, 8). S prihodom P2P protokola
1
 v obliki Napsterja ilegalna 
distribucija glasbe dobi globalne razseţnosti in kljub toţbam velikih zaloţb spremeni glasbeno 
krajino. P2P je vse od svojih začetkov najpogostejša glasbena storitev znotraj infrastrukture 
»oblaka« (Wikström 2009, 151). Dostop občinstva do glasbe postane praktično neomejen, na 
drugi strani pa je zmanjšana moč nosilcev avtorskih pravic, da nadzorujejo distribucijo svoje 
glasbe (Wikström 2009, 89). 
                                                 
1
 »Peer-to-peer« označuje način prenosa datotek prek interneta, kjer medsebojno povezani računalniki nadomestijo 
potrebo po centralnem streţniku.  
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Fragmentacija občinstva poskrbi, da med promocijskimi in distribucijskimi kanali ni več jasne 
razlike, niţje prodajne številke pa spodbudijo glasbenike, da svojo glasbo ponujajo v licenciranje 
filmskim ustvarjalcem, TV oglaševalcem in producentom video iger. Novo glasbeno ekonomijo, 
ki se rodi z digitalno distribucijo, definirajo visoka stopnja povezovanja, nizka stopnja nadzora, 
glasba kot storitev in povečana ljubiteljska dejavnost (Wikström 2009, 85). 
Očitno je, da tehnologija tako v preteklosti kot v sedanjosti pomembno vpliva na razvoj izraznih 
sredstev in na potek glasbene zgodovine. Romantična ideja genija v tem kontekstu izgubi nekaj 
zanosa – pogojujejo ga namreč čas, prostor in druţbeno-ekonomske ter druge okoliščine. Čeprav 
nisem pristaš tehnološkega determinizma, se mi zdi nujno ozavestiti sodelovanje človeka in 
tehnologije v usmerjanju toka glasbene zgodovine. Posledično nam bo olajšana tudi pot do 
odgovorov na zastavljena vprašanja o pojavu avtentičnosti. 
Preden pa se posvetimo pregledu zgodovine avtentičnosti na Zahodu, se obračam še na polje 
slovenske glasbene industrije. Čeprav slednja na račun svoje majhnosti z zamikom in v 
omejenem obsegu sledi zapovedim nove glasbene ekonomije, je nedvomno del nje. V 
nadaljevanju se bom posvetil značilnostim slovenske glasbene industrije, za uvod pa bom na 
kratko predstavil zgodovino slovenske popularne glasbe. 
2.1.4 Slovenska popularna glasba 
2.1.4.1 Zgodovinski pregled 
Pri zgodovinskem pregledu popularne glasbe se v veliki meri opiram na pregledna članka Rajka 
Muršiča (Muršič 2002) in Petra Stankovića (Stanković 2013), po mnenju katerih se popularna 
glasba pri nas začne leta 1922 z ustanovitvijo Negode Jazz banda, prvega jazz asnambla v 
Jugoslaviji.  
V dvajsetih in tridesetih letih so postali plesni orkestri stalen del druţabnega ţivljenja v 
Ljubljani. Sproščenost glasbe in spremljajočega ţivljenjskega sloga, predvsem modernih plesov, 
je predstavljala odmik od konservativnih vrednot ter vodila v prelom z dominantnim svetom 
odraslih (Kajzer, 2011). Če je bil swing v času 2. svetovne vojne simbol antifašističnega upora, 
pa med slovenskimi vojaki ni imel vidnejše vloge -  jazz je med Slovenci ostal glasba subkulture, 
glasba, ki je za zaprtimi vrati čakala na konec vojne. 
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Po koncu vojne je bil pod vodstvom Bojana Adamiča ustanovljen prvi slovenski big band – 
Plesni orkester Radia Ljubljana, ki je do preloma s sovjetskim modelom leta 1948 predstavljal 
»prepovedane sadeţe« Zahoda.V petdesetih se je jazzovska scena razţivela, orkestri pa so imeli 
pomembno vlogo tudi pri rojstvu slovenske popevke. Za novo zvrst je bila značilna kombinacija 
»sodobne ameriške popularne glasbe, francoskih šansonov, italijanskega San Remo popa in 
visoke umetnosti« (Stanković 2013, 68). Zlata doba slovenske popevke je trajala od leta 1962 do 
1977 ter poskrbela za kanonizacijo ustvarjalcev in izvajalcev popularne glasbe. 
Še vplivnejša zvrst, nastala v tem času, je narodnozabavna glasba. Vilko in Slavko Avsenik sta v 
petdesetih z novo kombinacijo instrumentov in udarnim polka ritmom poskrbela za navdušenje 
tako v Sloveniji kot na tujem. Vse od leta 1953, ko je nastala ponarodela »Na golici«, se na 
nacionalnem radiu predvaja oddaja Četrtkov večer domačih pesmi in napevov, kar kljub redkim 
obdobjem krize priča o kontinuirani priljubljenosti narodnozabavne glasbe pri nas. Večjega 
uspeha omenjena zvrst ni dosegla edino v urbanih okoljih (Stanković 2013, 68). 
Sredino šestdesetih let je zaznamoval pojav rock scene. Prva slovenska rock skupina Kameleoni 
se je navdihovala pri Beatlih in kmalu postala najuspešnejša rock skupina v Jugoslaviji, med 
zvezdami tega časa pa lahko izpostavimo vsaj še Mlade leve z Janezom Bončino – Benčem in 
Bele vrane. Sprva je bil odnos oblasti do rock glasbe zadrţan, nato pa so vladajoči prepoznali 
njen potencial in priljubljenost rock skupin izkoristili v svoj prid – z vabili glasbenim skupinam 
na prireditve v organizaciji oblasti. Tekom sedemdesetih se je razvila »underground« scena na 
čelu z Buldoţerji, ki postanejo eno pomembnejših imen na jugoslovanski rock sceni (Muršič 
2002, 135). Predpogoj za uspeh na jugoslovanskem trgu so bila srbo-hrvaška besedila, 
slovenščina pa se je (z določenimi izjemami) etablirala šele s pojavom punka konec 
sedemdesetih let (Stanković 2013, 69). 
Pankrti, prva slovenska punk skupina, je glasbeno sceno pretresla s poskusnim koncertom leta 
1977 na gimnaziji Moste. Punk se je kasneje razdelil v dva glavna tokova – na hardcore punk, ki 
odseva underground kulturo, ter novi val, ki zavrača tako rockovske kot punkovske konvencije. 
Primer slednjega so skupine Otroci socializma, industrijski rockerji Laibach ter skupina Vidosex, 
ki je kljub ugledu na alternativni sceni dosegla velik komercialni uspeh.  
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Poleg novega vala so osemdeseta v Slovenijo (pod vplivom power popa) prinesla tudi novi pop. 
Največjo priljubljenost so dosegle zasedbe, kot so Hazard, Rendez-Vouz, Gu-Gu in Moulin 
Rouge. Na meji med alternativnim in glavnim tokom sta se nahajali zasedbi Martin Krpan in 
Lačni Franz, ta čas pa je prinesel tudi prvo generacijo kantavtorjev, to so Tomaţ Domicelj, 
Marko Brecelj, Tomaţ Pengov, Jani Kovačič in Andrej Šifrer (Muršič 2002, 136). S koncem 
osemdesetih so se v glasbi začele pojavljati domoljubne vsebine, kar je pripomoglo k procesu 
osamosvojitve. To obdobje predstavljata albuma Samo milijon skupine Agropop in Podarjeno 
srcu Aleksandra Meţka. 
Osamosvojitev je prinesla dve spremembi, ki sta pomembno vplivali na glasbeno krajino: 
spremembo druţbenega sistema in zmanjšanje trga (Stanković 2013, 70). Najuspešnejše skupine 
devetdesetih let Pop Design, Čuki, Don Juan in Kingston so nadaljevale tradicijo novega popa, v 
drugi polovici devetdesetih pa je na popularnosti znova pridobila rock glasba, in sicer s 
skupinami, kot so Siddharta, Big Foot Mama in kasneje Dan D. Posebna prelomnica za 
slovensko glasbo je bil koncert Siddharte leta 2003 na stadionu Beţigrad pred trideset tisoč 
obiskovalci, ki še danes ostaja nepreseţen mejnik pri merjenju priljubljenosti. 
Leta 1994 sta izšla prvenca KoširRapTeama in AliEna, ki predstavljata začetke hip hopa pri nas. 
Na prelomu tisočletja je slovenska rap scena dobila še kompilacijo najbolj obetavnih raperjev 5 
minutes of fame ter album Trnow Stajl Klemna Klemna, ki je eden glavnih »krivcev« za veliko 
priljubljenost slovenskega rapa.  
Omeniti velja še pojav slovenskega turbo folka na začetku 21. stoletja – skupina Atomik je z 
zdruţitvijo narodnozabavne glasbe in »dance beata« osvojila velik del predvsem ruralnega 
občinstva. Delno je zasluţna tudi za rehabilitacijo slovenske narodnozabavne glasbe, ki pa je še 
večji zalet dobila s skladbo »Ti, moja roţica« zasedbe Modrijani iz leta 2011. Za slovensko 
glasbeno krajino zadnjih let je značilna fragmentiranost - tako glasbeniki kot poslušalci se 
namreč ozirajo proti (večjemu) balkanskemu trgu, ki dopolnjuje tradiconalno slovensko in 
angleško zvenečo glasbeno ponudbo.  
Kljub temu, da popularna glasba na prvi pogled deluje kot uniformen fenomen, ima veliko vlogo 
pri njeni izvedbi kontekst dogajanja. Kot smo ţe ugotovili, spada v širši kontekst popularne 
kulture, ekonomskih in druţbenih razmer ter mnogih drugih – merljivih in teţje merljivih 
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dejavnikov. Od vzpona frankfurtske šole naprej je polje popularne kulture označeval (negativen) 
izraz »kulturne industrije«. V sedemdesetih letih so skušali intelektualci temu pojmovanju 
izbrisati negativno konotacijo – namesto Adornove »statične industrijsko proizvedene kulture« 
se je v središču znašlo dinamično področje bitke med kulturo in trgovino (Wikström 2009, 13).  
S pribliţevanjem 21. stoletja so zanimanje za to področje pokazale nacionalne drţave z vizijami 
»kreativnih industrij« – pojmom, ki se mu pogosto očita preveliko inkluzivnost in s tem 
nejasnost (Wikström 2009, 16). Kot ustrezna alternativa omenjenim poimenovanjem se danes v 
literaturi pojavlja pojem »avtorska industrija« (copyright industry), v središču katere je avtorsko 
zaščiten produkt. Wikström našteje glavne značilnosti, ki avtorsko industrijo ločijo od ostalih 
(Wikström 2009, 18–31). 
Produkti so nesnovni in jih je mogoče digitalizirati, saj gre za informacijske dobrine. Značilna je 
visoka stopnja nepredvidljivosti in tveganja pri napovedovanju morebitnega uspeha produkta, 
visoki stroški produkcije ter nizki stroški reprodukcije – struktura stroškov ima vpliv na model 
industrije: več kot proizvedeš, niţji so povprečni stroški. Bistven element znotraj avtorskih 
industrij ostaja koncept bitke med umetnostjo in trgovino.  
Ker pa gre za industrijo, ta ni odvisna zgolj od svojih notranjih dinamik, temveč tudi od zunanjih 
dejavnikov – R. Peterson omenja vidike, ki omejujejo ali pa spodbujajo dejavnost industrije v 
nekem prostoru. Prva je tehnologija, ki vpliva na način produkcije teksta v času, zakon določa 
pogoje za uvrščanje dejavnosti v polje omenjene industrije, struktura industrije pa vključuje vse 
deleţnike, ki sestavljajo trg. Znotraj posameznih podjetij sta pomembna organizacijska struktura, 
ki določa način produkcije kulturnih dobrin ter način poimenovanja poklica, ki ima lahko velik 
vpliv na naravo dela ustvarjalcev. Zadnji vidik je trg, ki mnoţico raznolikih uporabnikov poveţe 
v homogeno skupino ljudi (Peterson v Wikström 2009, 44). 
Definicija avtorske industrije je kljub vsebinski relevantnosti še vedno preširoka, saj zajema tako 
filmsko, glasbeno in igričarsko produkcijo kot različne oblike publicistike, zato se v naslednjem 
poglavju usmerjam zgolj na polje glasbene industrije. 
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2.1.4.2 Glasbena industrija  
Osnovna področja glasbene industrije so zaloţništvo, licenciranje in ţivi nastopi (Hesmondhalgh 
2002, 12 v Wikström 2009, 49), za njen obstoj pa so poleg jedrnih pomembne tudi podporne 
dejavnosti, kot so mediji, gostinstvo in druge. Na vrhu hierarhije so glasbene zaloţbe in 
proizvajalci fonogramov, v Sloveniji pogosto zdruţeni v enem samem podjetju.  
Slovenske zaloţbe so se prilagodile majhnosti trga in svoje prvotno poslanstvo zalaganja denarja 
zamenjale z izdajanjem, trţenjem in distribuiranjem posnetega dela (Frith in Marshall 2012, 
150). Kljub uspešnemu prilagajanju je vloga zaloţb vedno manj bistvena, saj je prihod digitalnih 
tehnologij omogočil praktično neposredno komunikacijo med glasbeniki in poslušalci. Posledica 
tega je večji nadzor glasbenikov nad kreativnim procesom, lastništvom glasbe in finančnim 
načrtovanjem (Sen 2010 v Javor 2015, 15). 
Bistvena za glasbeno industrijo je njena vpletenost v širšo medijsko krajino, znotraj katere igra 
pomembno vlogo – film, radio, igre in TV uporabljajo glasbo kot sestavni del, na drugi strani pa 
glasbena industrija medije uporablja kot promotorje, uporabnike in distributerje svojih vsebin 
(Wikström 2009, 85). Tako lahko glasbeni trg ločimo na dva osnovna dela – tradicionalni trg 
nosilcev zvoka, ki v dobi novih tehnologij izgublja vrednost, ter sekundarni trg, ki zajema 
predvajanje v medijih in na javnih krajih.  
Mediji v tem primeru plačujejo nadomestilo za uporabo avtorskih del kolektivnim organizacijam, 
slednje pa sredstva razdelijo med avtorje. Za kolektivno upravljanje avtorskih pravic – pravic, ki 
pripadajo skladateljem in piscem glasbe, v Sloveniji skrbi Zdruţenje SAZAS, Zavod IPF pa 
zastopa izvajalce, proizvajalce, zaloţnike in druge deleţnike znotraj glasbene industrije pri 
uveljavljanju malih glasbenih pravic. 
2.1.4.3 Mediji 
Poslušanje glasbe ni več omejeno na kupovanje zgoščenk, obiskovanje koncertov in radijsko 
predvajanje, temveč je na račun novih tehnologij mogoče poslušanje na vsakem koraku. S 
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starimi vzorci medijske potrošnje je prekinila generacija Y,
2
 glede na raziskave slovenskega 
medijskega trga (Valicon) pa bo naslednja generacija tista, ki bo medijsko potrošnjo še bolj 
korenito spremenila.  
Ta generacija bo v ZDA prihodnje leto po predvidevanjih predstavljala kar 40 odstotkov vseh 
potrošnikov, od starejših pa se loči po odraščanju znotraj digitalnega okolja »na zahtevo«. 
Omenjena raziskava (Miller 2017), ki napoveduje konec tradicionalnega radijskega oddajanja, 
kaţe na zmanjšan vpliv radia pri odkrivanju nove glasbe med mladimi, starimi od 12 do 24 let: 
pred nekoč primarnimi radijskimi postajami se danes znajdejo video platforma You Tube, na 
katero se obrne 80% iskalcev nove glasbe, kot tudi glasbeni pretočni platformi Spotify (59%) in 
Pandora (53%). Radio je s 50 % in padajočim trendom osamelec, ki se še ni prilagodil pravilom 
nove medijske perspektive.  
Za slovenski radijski trg sta značilni velika zasičenost in pomanjkanje segmentacije (Javor 2015, 
24), na račun prevzemov in povezovanja v radijske mreţe pa se v medijih pogosto omenja 
oligopolizacija trga (Modic, 2017). Definira ga tudi nizka udeleţba slovenske glasbene 
produkcije v dnevnih programih radijskih postaj, problem, ki ga je skušala politika leta 2016 
rešiti s t.i. glasbenimi kvotami. Tako glasbeni kot medijski prostor v Sloveniji definira majhnost, 
ki s seboj prinaša niţji nivo profesionalizacije, zato se slovenska glasbena scena pogosto spopada 
s pomanjkanjem določenih kadrov (Sekulovič v Javor 2015, 41). Relativno pesimistično 
razpoloţenje, ki ga je mogoče zaznati med slovenskimi avtorji in izvajalci, ima tudi prednosti, in 
sicer v iskanju novih poti. Čeprav zgoraj navedene multimedijske platforme ne ponujajo takšnih 
finančnih učinkov kot uveljavljeno radijsko predvajanje, so najboljši recept za doseganje novih 
poslušalcev. 
Opazimo lahko, da slovenska glasbena industrija ne dosega dimenzij razvitih glasbenih industrij, 
kar ima učinke tudi v dojemanju popularne glasbe med poslušalci. Slovenija danes ne pozna 
koncepta velike zaloţbe, kot je značilen za ZDA (t.i. majors) in s tem celotne podporne 
organizacije (Hughes 2000), ki skrbi za posredovanje popularne glasbe končnim uporabnikom. V 
jedru tega posredovanja se skriva tudi koncept avtentičnosti. 
                                                 
2
 V Sloveniji za generacijo Y veljajo osebe, rojene med leti 1986 in 2000 (Novak 2007) 
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2.2 Avtentičnost 
V slovenskem jeziku se predstavlja tudi kot pristnost in verodostojnost,
3
 med iskanjem 
znanstvene literature pa se najpogosteje pojavlja v turističnih in marketinških zbornikih. 
Avtentičnost preţema polje kulturne produkcije, polje, ki bo kasneje v središču moje obravnave. 
Najprej pa bi rad ta pojem zgodovinsko umestil. 
2.2.1 Zgodovinski pregled 
Antična misel na čelu s Sokratom je kot avtentično razumela delovanje, uglašeno z vesoljnim 
načrtom. Človek je bil namreč razumljen kot del medsebojno odvisne vesoljne mreţe, ki šele 
opredeljuje njegovo individualnost (Varga 2012, 14). Današnjemu konceptu avtentičnosti se je 
pribliţa sv. Avguštin z »vrnitvijo vase«, pri čemer je poglobil razliko med sabo in svetom. Za 
razliko od današnje predstave gre pri njem za »obrat vase in navzgor«, torej k Bogu (Taylor 
1989, 134). Pomemben uvid v avtentičnost ponuja Etika avtentičnosti Charlesa Taylorja. 
Kanadski filozof pojem označi za otroka romantike, ki je bila kritična do odtujene razumnosti in 
atomizma, ki ni prepoznal skupnostnih vezi (Taylor 1991, 25).  
V 17. in 18. stoletju se je začel človek dojemati kot posameznik in ne zgolj kot del sistema 
druţbenih odnosov. Ta premik se je pokazal v razširjenosti avtobiografij in avtoportretov – 
posameznik se je znašel v centru ne nujno zaradi lastne odličnosti, temveč ţe zato, ker je 
posameznik, individuum (Varga in Guignon 2014). S premikom v človekovo notranjost – ki je 
do tedaj vključevala Boga (Taylor 1989, 34) – se je vzpostavilo razločevanje med človekovo 
edinstveno notranjostjo in njegovo javno pojavo (Taylor 1991).  
Po mnenju Taylorja je bil prvi, ki je izpostavil idejo, da ima vsakdo svoj originalen način 
bivanja, J. G. Herder – pred poznim 18. stoletjem ni nihče razmišljal o takšnih moralnih 
razseţnostih razlik med ljudmi. To je prineslo novo paradigmo – če nisem resničen v odnosu do 
sebe, zgrešim smisel svojega ţivljenja (Taylor 1991, 29). Podobno zveni J. J. Rousseau, ki je 
trdil, da nas neavtentične dela odvisnost od druţbe in delovanje v skladu z njenimi zakoni 
(Taylor 1991, 27). Pred tem je prevladoval druţbeno pogojen koncept iskrenosti (Varga 2012, 
                                                 
3
 Slovar slovenskega knjižnega jezika, 2. izd, www.fran.si, p.g. »avténtičnost.« 
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15) – resnicoljubnost do sebe je namreč zagotavljala resnicoljubnost v odnosu do drugih, kar je 
omogočalo dobre druţbene odnose (Varga in Guignon 2014). Z modernim mišljenjem je postala 
iskrenost do sebe oziroma avtentičnost cilj posameznika sam na sebi, ne glede na morebitne 
druţbene koristi. 
Polemika, zgoraj opisana kot del abstraktne misli, se je v razsvetljenstvu pojavila v obliki 
razprave o poetiki - razsvetljenski misleci so zagovarjali trditev, da niti poezija niti druge oblike 
umetnosti kot rezultat fikcije ne morejo sluţiti kot nosilci temeljnih resnic, temveč je njihov 
doseg omejen s posredovanjem delnih, čutnih resnic (Bendix 1997, 28). Nejasna umeščenost 
poetike na začetku 18. Stoletja je sproţila literarno vojno med dvema frakcijama v nemškem 
kulturnem prostoru – prvi (na čelu z J. C. Gottschedom) so trdili, da poezija imitira razum, ki je 
jasno razviden v naravi (Nachahmungspoetik), drugi z J. J. Breitingerjem pa so jo skušali iztrgati 
iz podrejenosti naravi. Slednji je zato razločil med resnico razuma in resnico domišlije ter s tem 
poetiko postavil v območje resnice, ki ne izhaja iz razuma (Bendix 1997, 31). Pomemben 
dejavnik pri tej razločitvi je bil obstoj srednjeveškega pesništva. To je dokazovalo obstoj 
pesniške prakse, neodvisne od razsvetljenskih norm in sproţilo iskanje avtentičnega v kulturi 
(Bendix 1997, 34).  
Po mnenju J. G. Herderja, ki bil je na čelu ljudskega gibanja, je uvid v ustno preneseno pesništvo 
bistven za prepoznavanje in doseganje avtentičnosti. Ne verjame namreč v naravno ločitev 
razuma in čustev - poetični genij naj bi presegel arbitrarno ločitev logike in afekta (Heizmann 
1981 v Bendix 1997, 37), ki se najlepše odraţa v klasičnih epih, bibličnih pripovedih in ljudskem 
pesništvu.  Rezultat njegovih prizadevanj je zbirka ljudskih pesmi Stimmen der Volker in Liedern 
(1807) (Bendix 1997, 37). 
Z rojstvom 20. stoletja poglabljanje vase ni več zadoščalo kot argument avtentičnosti – vprašanje 
je zaposlilo glavne predstavnike eksistencialistične filozofije. Pri tem je S. Kirkegaard stanje 
avtentičnega jaza formuliral kot strastno predanost v odnosu do nečesa zunanjega, kar lahko 
napolni ţivljenje s pomenom (Varga in Guignon 2014). Pri Kiergegaardu je zunanji element 
njegov odnos do Boga. Za F. Nietzscheja je avtentično bivajoči ta, ki se dvigne nad ostale, da 
preseţe konvencionalno moralo in se sam zase odloča o dobrem in zlu brez ozira na pretekle 
norme (Nietzsche 1988). Kierkegaardu in Nietzscheju je skupna odgovornost, ki jo naloţita 
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posamezniku – ta naj bo aktiven pri oblikovanju svojih prepričanj in naj glede nanje tudi deluje 
(Holt 2012). 
Kierkegaardov »jaz«  je pri M. Haiddegerju postal »tubit« oz. »Bit-je« (Dasein), ki obstaja zgolj 
v odnosu – med tem, kar je nekdo v tem trenutku in med moţnostmi, ki jih poraja prihodnost. 
Pogoj za realizacijo tubiti je osebna transformacija, ki vodi v moţnost avtentičnosti – ta se pri 
Heiddegerju uresničuje na posameznikovi osebni ravni, ki pa vedno predpostavlja tudi njegovo 
druţbeno vpetost (Varga in Guignon 2014). 
J.-P. Sartre je človeka ločil na »bit na sebi« (en soi), ki označuje golo bivanje ter »bit za sebe« 
(pour soi), ki vključuje človekovo moţnost samo-refleksije in njegov potencial. Človek je 
odgovoren ne zgolj za lastno identiteto, temveč tudi za način, na kakršnega se mu predstavlja 
svet – za refleksijo svojega bivanja v svetu. Avtentično bivanje zanj opredeljujejo ozaveščenost o 
lastni  situaciji, sprejemanje odgovornosti zanjo in sprejemanje le-te, pa čeprav včasih z grozo in 
sovraštvom (Sartre 1948, 90).  
Kljub temeljnim razlikam je za eksistencialiste značilno razlikovanje med »jazom« in zunanjimi 
dejavniki, ki nanj vplivajo. Avtentičnost je pogosto oznaka za način spopadanja s temi dejavniki. 
Ravno ta – za mnoge redukcionističen – pogled na avtentičnost z gledišča »jaza«, ki se ne ozira k 
drugemu, po mnenju Somogya Varge sproţi marsikatero kritiko na račun koncepta (Varga 2012, 
25). 
Christopher Lasch v delu The Culture of Narcissism: American Life in an Age of Diminishing 
Expectations pokaţe na podobnosti med avtentičnostjo in kliničnim stanjem narcisistične osebne 
motnje. Oboje zaznamuje pomanjkanje empatije, samozadovoljstvo in samoljubno vedenje 
(Varga 2012, 25). Tudi Alan Bloom izpostavi samoljubje kot bistven del, kulturo avtentičnosti pa 
dodatno poveţe s padcem javnega jaza. Daniel Bell (The Cultural Contradictions of Capitalism) 
se sprašuje o kompatibilnosti hedonistične kulture avtentičnosti in obstoječega ekonomskega 
modela, Philip Slater pa je kritičen do osnovne dihotomije posameznika in druţbe, saj je ravno 
skrhana vez z druţbo pogosto razlog za šibkejši »jaz« (Varga 2012, 26). Prvak frankfurtske sole 
Theodor Adorno sklene, da »liturgija ponotranjenosti« temelji na napačni predpostavki 
transparentnega posameznika, ki se je sposoben odločati trezno, Michel Foucault pa radikalno 
oznani, da v krizi ni zgolj avtentičnost, temveč sam koncept subjekta (Foucault, 2010).  
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Kljub omenjenim kritikam je koncept avtentičnosti še vedno (in morda vedno močneje) prisoten 
v filozofskih in drugih razpravah oziroma z besedami Charlesa Taylorja »upravičena kritika na 
račun samoljubnih aspektov, ki se razvijejo iz ideala, ne more biti razlog za obsodbo ideala 
samega« (Taylor 1991, 56).  
Tako kot pri vprašanju popularne kulture in glasbe tudi pri avtentičnosti ne gre za pojem s 
fiksnim pomenom, ampak se ta skozi zgodovino in glede na kontekst spreminja. Vprašanje 
avtentične izvedbe se na polju resne glasbe rodi v povezavi z (ne)upoštevanjem zgodovinskega 
konteksta (Lawson in Stowell 2009), v popularni glasbi pa se v šestdesetih letih pojavi na 
bojnem polju pop in rock glasbe. 
2.2.2 Avtentičnost v popularni glasbi 
Če je za pop glasbo veljalo, da je proizvedena industrijsko, je rock temeljil na romantični ideji, 
da je avtentičen izraz resničnosti, ki odseva izkušnjo določene skupnosti. Ker naj bi prišel od 
ljudi (in ne s strani korporacij), je od nekdaj veljal za ljudskega (Frith 2007, 31–32). Mit o rock 
skupnosti je po mnenju Simona Fritha plod kompleksnega razmerja med med »delom, igro, 
razredom, ideologijo, fantastičnim in resničnim« (Frith 2007, 40), ki predstavlja različne 
moţnosti skupnosti, a se na koncu vedno izkaţe kot mit. Omenjeni primer kaţe na 
problematičnost nekritičnega sprejemanja pojma avtentičnosti na primeru rock glasbe, zato v 
nadaljevanju predstavljam modele, s pomočjo katerih je mogoče zasledovati pojem v njegovih 
bolj in manj izraţenih oblikah. Navajam poglavitne modele, ki mi bodo v praktičnem delu naloge 
sluţili kot orodje za definiranje predmeta raziskovanja. 
Allan Moore (2002) razlikuje med tremi polji avtentičnosti. Prvoosebna avtentičnost za 
poslušalca predstavlja neposreden izvor določenega izraza. Gre za avtentičnost kot prvobitnost, 
še posebno značilno v svetu rock glasbe in temelji na predpostavki, da je mogoče glasbenikovo 
resničnost poslušalcu posredovati v »čisti« obliki. Za tretjeosebno avtentičnost je značilno 
podeljevanje vrednosti glasbeni zapuščini, iz katere črpa določen izvajalec in je močno prisotna v 
blues tradiciji. Značilen primer tega je Eric Clapton, ki se v svojem muziciranju naslanja na 
zapuščino B. B. Kinga in Roberta Johnsona. Ta model lahko uporabimo tudi, ko govorimo o 
avtentični historični izvedbi (zgoraj omenjene resne glasbe). Ostane nam še drugoosebna 
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avtentičnost oziroma »avtentičnost izkušnje« – ta poslušalcu vzbudi občutek, da glasbenik 
pripoveduje poslušalčevo zgodbo oziroma »pove tako, kot je« (Moore 2002). 
Pomemben prispevek vprašanju avtentičnosti v glasbi prispeva Middleton, ki ne pristaja na 
enostavne in jasne binarne opozicije (original/kopija, iskreno/laţno, itd.). Podobno kot Moore 
ugotavlja, da avtentičnost ni lastnost glasbenega objekta, temveč prihaja iz načina posredovanja 
resničnosti. Konstrukcija resničnosti v glasbi je plod povezave med tekstom in njegovim 
kontekstualnim okvirjem (Askerøi 2013, 10). Eirik Askerøi v svoji disertaciji poudarja, da je za 
konstrukcijo avtentičnosti poleg upoštevanja konteksta nujno še upoštevanje glasbenih 
sproţilcev, ki jo signalizirajo. Določena glasbena novost se iz sprva radikalnih okvirjev spremeni 
v normo in posledično v tradicijo, asociirano z določenimi kulturnimi dogodki in osebami 
(Askerøi 2013, 10).  
Avtentičnost ostaja v igri tudi pri konstrukciji identitete v popularni glasbi. Ambivalentna 
razmerja – npr. moč in ranljivost – so v glasbenih biografijah močno prisotna, glasbeno pa se 
predstavljajo skozi zvočne označevalce. Logično vprašanje, ki ga je nujno vzeti v obzir, je, 
»kako glasbeni posnetek oblikuje identiteto in subjektivnost in kako zvočni označevalci v pop 
produkciji predstavljajo zvočne aspekte teh konstrukcij« (Askerøi 2013, 16)? V nadaljevanju 
bom to in druga vprašanja zasledoval skozi študijo treh glasbenih primerov. 
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3 Študija primerov 
3.1 Metodologija 
3.1.1 Izbira skladb 
Ker me v nalogi zanima avtentičnost v sodobni slovenski popularni glasbi, sem kot glavni merili 
za izbiro glasbenih primerov upošteval sodobnost in merljivo popularnost. Osredotočil sem se na 
tri področja, in sicer na radijsko predvajanje, spletno predvajanje ter koncertiranje. S tem sem 
poskušal zajeti čim večji deleţ poslušalcev, ki za poslušanje uporabljajo različne kanale. 
Podobno merilo je za merjenje glasbenih uspehov leta 2017 uporabil MMC RTV (Kopina 2017). 
Ob začetku pisanja so bili zadnji podatki za največkrat radijsko predvajane skladbe dostopni za 
leto 2017, zato sem temu prilagodil podatke o največkrat predvajanih skladbah na spletu 
(YouTube) ter o najbolj obiskanem koncertu. Če je pri kategorijah radijskega in spletnega 
predvajanja izbira obravnavane skladbe nedvoumna, pa sem se teţje odločil za reprezentativno 
skladbo v zvezi z najbolj obiskanim koncertom, zato je le-ta določena arbitrarno. Izbral sem prvi 
singel iz glasbenikovega zadnjega albuma.  
 Opisana metodologija mi je prinesla naslednje rezultate: 
a. Spletno predvajanje: Challe Salle – Lagano 
b. Radijsko predvajanje: BQL – Heart Of Gold 
c. Koncertiranje: Magnifico – Tivoli  
3.1.2 Analitična orodja 
3.1.2.1 Multimodalni diskurz  
Za analizo pomenov v zvoku, sliki in besedah uporabljam interdisciplinarno kritično analizo 
diskrurza (CDA), pri čemer diskurz pomeni splošne ideje, ki jih posreduje določen tekst (van 
Dijk 1991 v Machin 2010, 6). Tradicionalno raziskovanje  je v ospredje postavljalo jezikoslovne 
aspekte diskurza, delo G. Kress in T. van Leeuwen (1996, 2001 v Machin 2010) pa je zasluţno 
za raziskovanje in ovrednotenje tudi vizualnih in drugih virov. Zato se v pričujoči analizi 
namesto na monomodalno skupaj z D. Machinom (2010)  naslanjam na multimodalno 
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komunikacijo, ki vključuje tako jezikoslovne, vizualne kot zvočne znake.V središču mojega 
razmišljanja o glasbi je diskurz avtentičnosti, ki je med glasbeniki in poslušalci primarno 
komuniciran skozi zvok, besedila in izgled.  
3.1.2.2 Glasba 
Pri metodologiji v zvezi z glasbeno semiotiko se opiram na ţe omenjenega Machina (2010),  
Tagga (1982, 2013) in Askerøia (2013). Philip Tagg z izčrpnimi klasifikacijami mogočih 
glasbenih parametrov predstavlja odlično podlago za sistematično analizo. Vseeno se 
osredotočam na ključne glasbene elemente, za katere verjamem, da imajo vsak posamezno in 
skupaj pomembno mesto pri konotaciji avtentičnosti. To so čas, prostor, zven, tonalnost, vokalna 
persona in glasbena oblika. Znotraj omenjene splošne metodologije CDA  bom skušal do 
koristnih informacij v zvezi z glasbenimi elementi priti z uporabo koncepta »zvočnih 
označevalcev«. 
Pojem zvočni označevalci (sonic markers) je posledica dejstva, da branje glasbe kot teksta 
zahteva koncept kodifikacije. Po definiciji gre za glasbene kode, zgodovinsko vtisnjene v 
določen kontekst, ki skozi rabo sluţijo različnim pripovednim namenom znotraj tradicije posnete 
glasbe (Askerøi 2013, 17). Zvočne označevalce je mogoče opazovati iz treh pespektiv: glede na 
njihov zvočni potencial, kjer se razkrivajo potencialni zvočni kodi; glede na kontekstualni vpliv, 
kjer je mogoče prepoznati njihove zgodovinske in biografske aspekte, ter glede na diskurzivno 
formacijo; kjer je mogoče opazovati, kako označevalec znotraj glasbe oblikuje (in je oblikovan 
v) nove pripovedne namene (Askerøi 2013, 18). 
Za prepoznavanje označevalcev ni potrebna zgolj primerjava s preostalim tekstom, temveč 
poznavanje dialoških procesov, ki so v igri – uspešnost dekodiranja glasbe je zato nujno 
povezana s stopnjo kompetence poslušalca (Askerøi 2013, 20). Učinek kodificiranja pa ima prek 
konstruiranja pripovedi tudi velik kompozicijski potencial. Ko se vprašamo, ali nam skladba 
zveni stara, sodobna ali futuristična, vzamemo v obzir način glasbene izvedbe, estetiko 
produkcije, kompozicijske in aranţerske prijeme ter druge označevalce. Ti se nam zaradi 
nenehnega spreminjanja tehnologije kmalu pokaţejo kot zgodovinsko zamejeni kodi. 
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Njihove značilnosti niso nikoli v celoti arbitrarne niti v celoti konsistentne, saj so pogojene z 
zornim kotom poslušalca. Zato se bom v nalogi tudi sam nanašal na označevalce, za katere velja 
relativno širok konsenz glede pomenov, ki jih prinašajo. Najbolj očiten primer je človeški glas. 
Opazujemo ga lahko v (vsaj) štirih vlogah: kot glasbeni instrument, kot telo, kot osebo ter kot 
karakter (Frith 1998, 187). Kljub temu, da gre za glavnega posredovalca pomena v popularni 
glasbi, ga je potrebno opazovati v odnosu do glasbene spremljave, saj se šele skozi interakcijo 
razkrije spreminjajoče razmerje med njima (Lacasse 2000 v Askerøi 2013, 29). 
Glasbeni instrumenti so primer označevalcev, ki na račun ekonomskih dejavnikov (npr. niţja 
cena) prinesejo popolnoma nove oblike glasbenega izraza. Primer tega so samplerji osemdesetih 
let, ki danes doţivljajo preporod. Nekoliko teţje je jasno vlogo označevalcev določiti snemalnim 
tehnologijam, saj je običajnemu poslušalcu uporaba posameznih orodij znotraj glasbenega studia 
navadno nedostopna. Nenehen dialog med tehnološkimi inovacijami in njihovimi kulturnimi 
rabami je eden ključnih elementov, ki skrbi za smer popularne glasbe in za oblikovanje novih 
ţanrov znotraj nje (Askerøi 2013, 33). 
3.1.2.3 Ikonografija 
Roland Barthes razlikuje med dvema potencialoma znaka. Denotacija označuje očitni oziroma 
dokumentarni pomen znaka. Konotacija se na drugi strani nanaša na abstraktno idejo, ki jo 
posreduje določen znak. Vseeno pa ne gre za idealnotipsko razlikovanje, saj se koncepta pogosto 
prekrivata. Čeprav imamo sliko določenega človeka, njen namen ni nujno denotativen. Vendarle 
pa velja, da je z večjo abstrakcijo večji tudi njen potencial za konotativno komunikacijo (Machin 
36). Pomembni vizualni prenašalci pomenov so poza, pogled, druţbena razdalja, predmeti, 
postavitev, vidljivost, stopnja modalnosti, barve in napisi (Machin 2010, 76). 
 V obzir sem vzel tri podobe, za katere menim, da v zadostni meri sporočajo indentiteto 
glasbenikov. To so naslovna fotografija singla (Challe Salle, BQL) oziroma albuma (Magnifico), 
naslovna fotografija Youtube videa in profilna fotografija na strani Facebook. S tem sem 
poskušal zajeti čim širši kontekst, ki obkroţa skladbo. Zavedam se, da bi morebitna video analiza 
prinesla pomembne dodatne informacije o načinih konstruiranja podobe glasbenikov, vendar sem 
prednost prepustil analizi glasbenih aspektov.  
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3.1.2.4 Besedilo 
Analiza besedila poteka na dveh ravneh. Na prvi ravni oziroma z »diskurzivno shemo« skušamo 
razbrati osnovno shemo zgodbe. V ozadju tega pristopa je ideja, da lahko besedilo vsebuje zgolj 
omejeno število pripovednih funkcij, ki jih je mogoče razbrati z analizo (Propp 1968 v Machin 
2010, 80). Na tej ravni nas ne zanimajo vsakokratni, temveč generični protagonisti, ki odsevajo 
širše kulturne vrednote (Machin 2010, 77). Na drugi, specifični ravni, skušamo identificirati 
udeleţence v skladbi – kdo so, kako so poimenovani in kaj njihova prisotnost oziroma odsotnost 
označuje.  
3.2 Challe Salle – Lagano 
3.2.1 Kratka biografija glasbenika 
Saša Petrović je prve glasbene korake napravil pri šestih letih z učenjem klavirja. Pri trinjastih 
letih je začel s pisanjem besedil in »rapanjem«, prvi veliki glasbeni preboj pa mu je uspel pri 
devetnajstih letih z uvrstitvijo skladbe na Radio Salomon. Glasbenik z umetniškim nazivom 
Challe Salle je z videospoti za skladbe »Midva«, »To je to«, »Do konca« in »Borba« postal eden 
prvih slovenskih raperjev, ki so kot osnovni kanal za doseganje poslušalcev pričeli uporabljati 
platformo Youtube. Sledile so skladbe »Zmaga«, »Nisi sam« in »Ona je kurva«. Po koncu 
obdobja, ki ga je zaključil z izdajo albuma Kristalno jasno (2013), se je za nekaj časa umaknil iz 
sveta glasbe. Vrnil se je leta 2017 in začel uspešno obdobje, ki ga definira sodelovanje z 
»najboljšim prijateljem in producentom« (Menart) Damjanom Jovićem. 
To obdobje definira skladba »Lagano«, ki še danes ostaja njegova najuspešnejša skladba in je 
zaznamovala leto 2017. Zanjo je prejel nagrade, kot so največkrat ogledan slovenski videospot 
(Menart), nominacija v kategoriji pesem leta na prireditvi Ţarometi ter nagrada za pesem leta 
(Menart). Po omenjeni skladbi je posnel še šest samostojnih skladb s pripadajočimi videospoti ter 
duet z Janom Plestenjakom »Velik je ta svet«, za katerega sta prejela nagrado za najboljši pop 
duet 2017/18. Glasbenik je v preteklosti nastopal s podlago glasbene matrice, od lanskega leta 
naprej pa nastopa z 8-člansko spremljevalno skupino Legende. 
Njegova javna podoba poleg glasbenih uspehov vključuje tudi jasno posredovane osebne 
vrednote. Challe Salle je aktiven športnik in velik zagovornik zdravega načina ţivljenja. 
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Nekdanji osebni trener skuša s svojim zgledom usmerjati mlade, kar je eden od razlogov, da v 
svojih besedilih ne preklinja (Menart). Pred kratkim je izdal lastno kolekcijo šolskih potrebščin 
(Kopija-nova), s katero nagovarja predvsem osnovnošolsko populacijo, ki od skladbe »Lagano« 
naprej velja za njegovo primarno občinstvo. V analizi bom skušal odkriti, kaj in kako sporoča 
svojemu občinstvu ter okrog česa je zgrajena avtentičnost lika Challe Salleta.   
3.2.2 Osebne vrednote proti vrednotam žanra 
Glasbenik svojo avtentičnost po mojem mnenju gradi na preseku osebnih vrednot in konvencij 
glasbenega ţanra reggaeton, znotraj katerega ustvarja. Z delnim neprilagajanjem formatu 
predstavlja izviren glasbeni fenomen znotraj slovenskega glasbenega prostora in nam onemogoča 
preprosto kategorizacijo. Zavoljo razumevanja konteksta se bom na kratko posvetil glasbeni 
zvrsti reggaeton, njenim glasbenim in druţbenim implikacijam. 
Gre za glasbeno zvrst, ki izvira v Portoriku devetdesetih let in ima v svojem bistvu pojem 
glasbene hibridnosti. Iz mešanja jamajške in latinoameriške glasbe se je rodil ritem »dembow«, 
poimenovan po istoimenski skladbi Shabbe Ranksa iz leta 1990, ki predstavlja glasbeno osnovo 
zvrsti. Lirična struktura odseva ameriški hip hop, pogosto pa je nanašanje na latino etnično 
identiteto (Dossantos). 
Začetki reggaetona koreninijo v portoriški mladinski underground kulturi (eno od zgodnjih 
oznak za zvrst je ravno »underground«). Ker je policija v njej videla groţnjo, se je zgodnja 
ustvarjalnost prenašala z ilegalnim razpečevanjem kaset (Negrón
 
2017). Za to obdobje so 
značilna nazorna seksualna besedila in komentarji na vsakdanje nasilje v Portoriku. Reggaeton 
zgodnjih devetdestih let je predstavljal alternativo vrednotam srednjega razreda, nasprotniki pa 
so ga napadali kot nemoralno, druţbeno nevarno in umetniško nezadovoljivo zvrst (Negrón
 
2017).  
Tekom devetdesetih let se je odnos oblasti do glasbe zmehčal, na začetku tisočletja pa so ga  
začeli nekateri predstavniki uporabljati za namene političnih kampanj. Leta 2004 je glasba 
presegla meje Portorika in se predvsem po zaslugi »kralja reggaetona« Daddy Yankee-ja razširila 
v Evropo in ZDA (Corbett 2006). Reggaeton glasba je postopoma dobivala vedno večjo veljavo 
skupaj z vponom glasbenih platform za pretočno predvajanje (Pierre-Bravo 2018), leta 2017 pa 
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je videospot Luisa Fonsija in Daddya Yankee-ja za skladbo »Despacito« postal videoposnetek z 
največ ogledi na platformi Youtube in reggaeton dokončno zapeljal v glasbeni »mainstream«. 
Zvrst se je skozi čas spreminjala tudi vrednostno, kar je eden od razlogov za njeno trenutno 
popularnost. Če njeno preteklo podobo definirajo eksplicitno seksualna besedila in 
objektiviziranje, je za današnja besedila značilen obrat k »zadovoljevanju« ţensk, še vedno pa je 
v ospredju maskulina identiteta (Resto-Montero 2016). Še ena transformacija reggaetona se 
dogaja na ravni demografije – ta hip najpopularnejši glasbeniki so belci, ki prihajajo iz druţin 
srednjega sloja. Dva izmed njih – J Baldvin in Maluma – prihajata iz Kolumbije, kar odstrani 
tudi izvirni geografski kontekst zvrsti (Chalk 2018). 
Če se vrnemo v kontekst slovenske glasbene scene, lahko opazimo, da Challe Salle na eni strani 
potrjuje nekatere vrednote, ki se pojavljajo znotraj zvrsti, npr. kulturno hibridnost in primarnost 
telesnega. Vseeno pa ne deluje kot glasbenik, zavezan reggaeton tradiciji. V prvi vrsti izkorišča 
priljubljenost reggaetona med mladimi za prenos osebnih vrednot. V nadaljevanju bom skušal 
pokazati, kako. 
3.2.3 Glasba  
Skladba »Lagano« označuje začetek ustvarjalnega obdobja Challe Salleta pod produkcijskim 
vodstvom Damjana Jovića.  Skupaj z videospotom je bila izdana 20. aprila 2017 prek spletne 
platforme Youtube ter z 2,6 milijona ogledov na koncu leta pristala na prvem mestu spletnega 
predvajanja. Danes ima ţe več kot 6 milijonov ogledov in še vedno velja za največji uspeh 
glasbenika. 
3.2.3.1 Stil in oblika 
Za skladbo je značilna variirana pop oblika, in sicer brez mosta. Gre za sledečo strukturo: 
U – A1 – A2 – B1 – A3 – A4 – B2 – Solo/zaključek 
Kar na prvi pogled ni očitno, so mikro variacije v strukturi. Ta kombinacija poslušalcu omogoča 
asociacijo z ţe slišanim ter vedno nova presenečenja v majhnih spremembah dolţine. Strukturne 
variacije odsevajo spreminjanje načina vokalnega podajanja (A(x) = petje, A(y) = metrično 
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ponavljanje oz. rapanje). Nobena od štirih kitic namreč nima podvojene strukture, s 
pribliţevanjem koncu pa je značilen tudi večji pevski razpon, ki ga lahko asociiramo z vedno 
večjim čustvenim vloţkom. 
Struktura kitic: 
1. A(x) (4t) – A(y) (3t) – A(x) (1t) 
2. A(x) (2t) – A(y) (4t) – A(x) (2t) 
3. A(x) (3t + 1t) – A(y) (3t) – A(x) (1t) 
4.  K(a) (2t + 2t) – K(b) (3t) – K(a) (1t) 
3.2.3.2 Vokalna melodija 
Vokalna linija ima majhen razpon sekste (d – h), kar lahko poveţemo z dejstvom, da glasbenik 
prihaja iz tradicije rap glasbe, kjer vokalni razpon ne igra pomembne vloge. Vokalno melodijo 
sestavljajo štiri toni, ki z variacijami znotraj strukture zgradijo občutek razgibanosti. Značilna sta 
dva načina podajanja besedila – poleg petja glasbenik uporablja metrično ponavljanje – mešanico 
govorjenja in petja oziroma »rapanje«. (Tagg 2013, 367). Melodija je večinoma silabična z 
občasnimi melizmi na koncu fraz, prav tako je na zaključke fraz omejena (minimalna) raba 
vibrata. 
Refren. Za učinkovitost refrena je v veliki meri zasluţno enostavno melodično gibanje. Zanimiva 
(in v popularni glasbi neobičajna) je središčnost 4. tona (a) v melodiji, ki se dopolnjuje s terco 
(g). Izmenjevanju teh tonov se kasneje pridruţita še dva (h, e), ki označujeta melodične vzpone 
in padce v zaključkih fraz. Znotraj refrena lahko zaznamo spremembo v načinu podajanja 
besedila, ki se odraţa tudi v melodiji: če je za prvi, samorefleksiven del (Res ne vem, kva mi 
manka) značilna sinkopirana melodija, je v drugem delu (Sam ona noče z mano) melodija 
zgrajena na poudarjenih dobah.  
Kitica. Tudi kitico definira predvidljivost dvotonskega melodičnega gibanja (e, d), kjer sta tona 
kvarto niţje od refrenske dvojice. Kljub kasneje dodanemu tonu (g) vzorec s časom postane 
monoton, zato se glasbenik za povečanje energije obrne k metričnemu ponavljanju v višji legi. 
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Pred refrenom znova uporabi niţjo lego, s čemer poveča efektivnost (višje leţeče) refrenske 
linije. 
Solo/zaključek. V zaključku pesmi glasbenik uporabi tehniko »ad-libitum« z izrekom Challe 
Salle...sam lagano. S tem se na določeni ravni poistoveti z rap skupnostjo. Podpis lahko slišimo 
tudi v kasnejši skladbi »Legenda« v nekoliko variirani verziji Challe Salle... skos pozitiva 
(Challe Salle 2018). Izreka se pojavita na začetku oziroma na koncu in tako pomembno vplivata 
na dojemanje skladbe (kot lagane oz. pozitivne). 
Vokal je v skladbi predstavljen v sproščenem slogu z občasnimi skoki v višje lege, kjer se 
glasbenik odpove striktnemu upoštevanju tonskih višin. Tako dobimo ravnoteţje med 
sporočilom pesmi (Lagano) in občutkom, da glasbenik misli resno. Za vokalno podajanje je 
značilen zelo majhen dinamični razpon, zato strukturne spremembe napovedujejo drugi, v 
nadaljevanju predstavljeni elementi. 
3.2.3.3 Instrumentacija in značilnosti zvoka 
Instrumentacija se spreminja na vsakih osem taktov z občasno spremembo podrobnosti znotraj 
osnovne enote.  Usmeritev skladbe nam nakaţeta sinkopirana električna kitara, ki se pojavi kot 
figura, in ritmični sampler. Za aranţma v kiticah je značilno napredovanje – sprva »gola« 
instrumentacija, ki vključuje sampler in kitaro, doseţe vrhunec tik pred refrenom z dodanima 
sintetizatorjema – prvi ima funkcijo podlage, drugi pa funkcijo vodilne melodije, saj igra 
kontrafiguro in je v stalnem pogovoru z vokalom. Zvok drugega sintetizatorja je blizu marimbi, 
ki jo lahko v kontekstu popularne glasbe asociiramo s poletjem in tropskimi kraji.  
S prihodom refrena skladba doseţe vrhunec, za kar poskrbi obdelava vokalov: vokalna linija je 
podvojena in rahlo zamaknjena, kar povzroči učinek močnejše prisotnosti pevca na obeh straneh 
stereo zvočne slike. Poleg tega je vokalu v refrenu dodan odmev – ta je v popularni glasbi 
pogosto uporabljen kot sredstvo, ki določenemu delu podeli občutek pomembnosti (Machin 
2010, 125). Na drugi strani ima kitica zelo malo odmeva in s tem namiguje na bliţino in 
iskrenost glasbenika.  
Zanimiva je sopostavitev dveh elementov na koncu skladbe, ki izvirata iz različnih kulturnih 
okolij. Na eni strani slišimo solo distorzirane električne kitare, ki jo asociiramo z rock tradicijo, 
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na drugi strani pa ţe omenjeni »ad-libitum« izrek. Morda še en pokazatelj več, da gre za 
ustvarjanje znotraj konteksta hibridnosti. 
3.2.3.4 Čas (trajanje, hitrost, ritem, meter, groove) 
Tempo skladbe je 90 udarcev na minuto in se odvija v 4/4-taktovskem načinu, skladba pa traja 3 
minute in 25 sekund. Če nam električna kitara s sinkopiranim ritmom nakaţe plesni karakter 
skladbe, pa se nam ritem skladbe v celoti razkrije na začetku prve kitice, ko zaslišimo za 
reggaeton značilen »dembow«. Gre za osnovni ritmični vzorec, kjer se zdruţita udarec bobna na 
vsako dobo in značilen (3 + 3 + 2) ritem snare bobna (W. Marshall 2006, 149). Shaker skrbi za 
osminsko podlago, električna kitara pa ima poleg harmonske tudi perkusivno funkcijo.  
V tabeli je predstavljena struktura ritma v refrenu na primeru enega takta. Omenjen ritmični 
vzorec bomo v nadaljevanju našli tudi v delih skladbe »Heart of Gold«. 
 1 2 3 4 5 6 7 8 
Kick x  x  x  x  
Snare    x   x  
Shaker x x x x x x x x 
Kitara   x   x   
Figura 1: ritmični vzorec »dembow« 
 
3.2.3.5 Harmonija 
Skladba temelji na harmonskem vzorcu, ki se ponavlja skozi celo skladbo. Harmonija se 
spremeni na začetku vsakega takta.   
e-mol – a-mol – D-dur – e-mol 
36 
 
Akordi so preprosti trizvoki, ki ne motijo pomembnejših elementov, kot sta vokalna melodija in 
ritem. Ta pristop ustreza praksi znotraj glasbene zvrsti, kjer odsotnost harmonije (npr. v določeni 
epizodi) pogosto definira strukturo skladbe. Harmonski vzorci in njihova vloga se razlikujejo 
tudi glede na obdobje in glede na povezavo z »mainstream« ţanri – v primerih odmevnih 
komercialnih sodelovanj je funkcija harmonije bliţe tisti v pop glasbi. 
3.2.4 Besedilo 
Na ravni diskurzivne sheme gre pri skladbi »Lagano« za pripoved, ki se znotraj popularne glasbe 
pojavlja pogosto in jo lahko strnemo v tri točke: 
Fant se zanima za dekle – dekle ima drugega fanta – fant upa naprej 
Pripoved se odvija v sedanjosti, v njej pa nastopajo pripovedovalec, dekle in njen fant. Njihove 
vloge v velikem delu ustrezajo generičnim vlogam (Machin 2010, 85). Udeleţenci niso 
poimenovani in (razen pripovedovalca) ne izvemo veliko o njih, kar zgodbo naredi primerno za 
velik doseg med poslušalci. Glede na pripoved najbolj jasno prepoznamo vrednote 
pripovedovalca.  
Pripovedovalec je človek nenehne akcije, ki bi za osvojitev dekleta naredil vse. Vrednote, ki jih 
izpričuje skozi besedilo, so delavnost, odrekanje, preprostost, brezskrbnost, pomembnost druţine 
in skrb za telo. Vse, kar izvemo o fantu dekleta, je njegovo bogastvo in mnenje pripovedovalca, 
da ni dovolj dober za dekle. Dekle je objektivizirano in nastopa zgolj kot generični lik. 
Avtor v besedilu uporablja različne vrste jezika, osnovo pa predstavlja pogovorni jezik. Naslov 
besedila nakazuje spogledovanje z balkanskim kulturnim prostorom (lagano), ki ga meša z 
angleškimi vplivi (ghetto, non-stop). Glede na uporabo jezika je skladba v prvi vrsti namenjena 
mladim, kar še dodatno podkrepijo elementi, ki jih lahko asociiramo z današnjim ţivljenjem 
mladih (čekeram te na Snapu in na Fejsu ti sledim) ter primeri urbanega slenga (faco bledo). 
Zanimiva je tudi raba rime, ki jo avtor občasno kombinira z vokalno polrimo, asonanco (kluče – 
učke, mano – sarmo). S tem se na določenih mestih odpove predvidljivosti, ki pogosto definira 
besedila v sodobni popularni glasbi. Obenem lahko asonance vzbudijo občutek »neizdelanosti« 
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in »nepopolnosti«, kar še dodatno okrepi percepcijo, da gre za avtorjev resnični izraz. V besedilu 
zasledimo tudi primere humorja. Posebno zanimiv je spodnji odsek: 
Teb je super, fnt ti da od avta kluče, 
k se pržgejo lučke, teb se zasvetjo učke. 
Verjem, bolj bi se svetle, če bla bi z mano, 
sedela na balkonu in skupi jedla sarmo 
Avtor v eni kitici naglasi tako razredno kot kulturno razlikovanje med njim in bogatašem. Prvi 
ima avto, ki označuje zahodni koncept razkošja, pripovedovalec pa stavi na srečo, ki se skriva v 
malih stvareh in jo v tem primeru ponazarja (vzhodna) sarma. Čeprav na prvi pogled predstavlja 
lik »luzerja«, njegova pozicija ravno zaradi samozavedanja o lastnem poloţaju in šale na lasten 
račun v poslušalcu vzbudi naklonjenost.  
Zanimivo je še vprašanje sicer redke neuporabe rodilnika (nebi te pustu samo), ki bi lahko 
signalizirala, da pisec ne obvlada jezika. Povsem mogoče je, da skuša z njim doseči humoren 
učinek, ki kaţe na preprostost. Za nekoga, ki je odraščal v etnično mešanem okolju, sta mogoči 
obe razlagi. 
3.2.5 Ikonografija 
Tudi vizualna podoba glasbenika sporoča vrednote, ki jih je mogoče zaslediti v glasbi in tekstu. 
Tri izbrane fotografije izkazujejo relativno uniformno podobo. Na naslovnici singla je glasbenik 
predstavljen s škarjami za obrezovanje ţive meje ter s slušalkami okrog vratu, s čimer sporoča 
aktivnost in sproščenost obenem. Ne ozira se na gledalca, saj je njegov pogled usmerjen mimo 
okvirja in nakazuje na morebitno prisotnost nekoga (morda dekleta) v okolici. Ozadje je v v 
svetlih barvah, prevladujeta pa zelena in oranţna barva.  
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Figura 2: Naslovnica singla »Lagano« 
Centralnost oranţne barve je značilna tudi za naslovno fotografijo Youtube videa (figura 3) ter 
FB profilno fotografijo. Na prvi se glasbenik zopet predstavlja kot eden izmed mnogih (tokrat v 
vlogi smetarja). Njegov pogled je usmerjen v smer gledalca, vendar skozi sončna očala. Občutje, 
ki ga dobimo, tako kot pri naslovnici singla nakazuje akcijo in sproščenost obenem. 
 
Figura 3: Naslovnica video posnetka za skladbo »Lagano« 
Na zadnji sliki (figura 4) je glasbenik slikan v morju. Za razliko od prejšnjih primerov njegova 
drţa spominja na »bodybuildersko« pozo. Idejo sproščenosti prinese šele kontekst – morje, svetle 
barve, vključno z značilno oranţno.  
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Figura 4: Profilna Facebook fotografija glasbenika 
Za fotografije je značilna visoka modalnost oz. visoka stopnja reprezentacije vizualne resničnosti 
(Machin 2010). Gre za minimalno obdelavo, ki ne skuša spreminjati osnovnega konteksta 
fotografije. V primerjavi z ostalima primeroma so zanj značilne izrazito svetle barve, s katerimi 
sporoča čustveno intenzivnost. Visoka čustvena temperatura sporoča pozitivno sporočilo in 
energijo ter uspešno komunicira idejo sproščenosti in mladosti.  
Zgoraj našteto sporoča, da sta pomembna gradnika njegove javne podobe telesna moč in skrb za 
dober izgled. Vrednota sproščenosti (»laganosti«) pri njem ne pomeni brezdelja in brezciljnosti, 
temveč jo navezuje na idejo dela – šele ob delu je koncept sproščenosti sploh mogoč. 
3.2.6 Povzetek 
Skladbo »Lagano« lahko uvrstimo v kategorijo sodobne reggaeton glasbe. Challe Salle kljub 
delnemu potrjevanju konvencij ta ţanr uporablja za prenašanje svojih vrednot, saj gre za trenutno 
eno najbolj priljubljenih glasbenih zvrsti. Osnovno sredstvo, s katerim osvoji poslušalca, je 
humor, ki ga lahko opazujemo na več ravneh. Na ravni melodije gre za (smešno) preproste 
vokalne linije majhnega razpona, ki jih naredi sprejemljive z variacijami v strukturi. Verjetno je 
ravno ta preprostost eden od razlogov, da njegove skladbe doseţejo toliko mladih. Druga raven 
humorja se nahaja na ravni besedila – kulturne reference (Bahami proti sarmi), menjavanje rim 
in polrim ter nepopolna uporaba rodilnika glasbenika pribliţajo poslušalcu in ga naredijo 
dostopnega. Izstopajoča oranţna barva in splošen primat svetlih barv ustvarjata visoko čustveno 
temperaturo in posledično občutek energije. V središču njegove podobe so pojmi sproščenosti, 
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trdega dela in pomembnosti vzgoje. In čeprav se je o teh vrednotah mogoče tudi zgolj izrekati, 
njegovo avtentičnost gradi edino resnično sledenje tem vrednotam. 
3.3 BQL – Heart of Gold 
V naslednji analizi bom zasledoval konstrukcijo avtentičnosti dvojca BQL v povezavi z 
najstniškim popom. Čeprav se ustvarjalni nagibi dvojca pogosto odmikajo od oznake, verjamem, 
da je najstniški pop primerna kategorizacija njunega druţbenega učinka. Zvrst temelji na hitro 
zapomnljivi melodiki v okviru komercialne pop glasbe ter osredotočenju na izvajalce, kar 
vključuje tudi poudarjeno vizualno privlačnost (Lamb 2019). Duo v zadnjem času išče nove 
izrazne moţnosti, verjetno ravno z namenom iskanja lastnega zvoka, pa čeprav mogoče na račun 
radijskih predvajanj. 
3.3.1 Kratka biografija glasbenikov 
BQL je glasbeni duo bratov Roka in Aneja Piletiča. Glasbeno sta se javnosti prvič predstavila 
ločeno, kot nastopajoča v televizijskem šovu Slovenija ima talent. Rok je nastopil leta 2010, 
Anej pa leta 2013 ter se s skladbama »All Of Me« in »What Makes You Beautiful« uvrstil v 
finale tekmovanja. Njuna skupna pot se je začela leta 2015 z objavo različnih glasbenih priredb 
(coverjev) na druţabnih omreţjih, s katerimi sta med drugim pritegnila pozornost slovenskega 
producenta popularne glasbe Aleša Vovka – Raaya. Junija 2016 sta pod njegovo produkcijsko 
taktirko izdala skladbo »Muza«. Avtorski prvenec je osvojil četrto mesto med največkrat 
radijsko predvajanimi slovenskimi skladbami tega leta (Maatko 2017). 
Naslednji pomemben postanek je bil nastop na slovenskem predizboru za pesem Evrovizije 
2017, kjer sta Rok in Anej nastopila s skladbo »Heart of Gold« in si priborila največ glasov 
občinstva, ne pa tudi absolutne zmage – zmagal je namreč Omar Naber s skladbo »On My Way«. 
Omenjen rezultat je razdelil občinstvo, ki je »krivdo« za njuno drugo mesto pripisalo preveliki 
vlogi strokovne komisije (Portal Plus 2017). Drugo mesto jima je prineslo veliko medijsko 
pozornost ter naklonjenost predvsem mladega dela občinstva – postala sta najbolj vroča blagovna 
znamka Raayeve produkcijsko-menedţerske hiše, ki med drugim vključuje glasbenike, kot so 
Nika Zorjan, Manca Špik, Alya, Helena Blagne, Luka Basi in drugi. 
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Konec leta 2017 sta z Niko Zorjan posnela skladbo »Ni predaje, ni umika«, naslednje leto pa še 
drugič poskusila z nastopom na Emi in s skladbo »Ptica« spet osvojila končno drugo mesto. 
Zmago si je priborila Lea Sirk s skladbo »Hvala, ne!« (Brajkovec in Kopina 2018). S 
sotekmovalci iz preteklih sezon ţe omenjenega šova S.I.T. sta julija 2018 izdala skladbo 
»Vroče«, ki se je uvrstila med največkrat predvajane slovenske skladbe leta (IPF 2019). Poleg 
Raaya, ki je avtor glasbe in producent vseh njunih skladb, se pod skladbi »Heart of Gold« in 
»Peru« kot soavtor besedila podpisuje tudi Anej (SAZAS).  
Če začetke dvojca BQL definira osvajanje radijskih vrhov, pa se v zadnjem času usmerjata na 
področje ţivih nastopov s spremljevalno skupino. Primer, ki označuje novo obdobje, je ţe 
omenjena skladba »Peru«, izdana konec leta 2018, ki vključe tudi nekoliko trše zvoke 
distorzirane električne kitare in morda označuje prvi korak v novo smer. Čeprav umestitev 
skladbe »Heart of Gold« v kontekst najstniškega popa zagotovo fenomena BQL ne pojasni v 
celoti, je po mojem mnenju dobro orodje za analizo vprašanja, kaj bratski dvojec loči od 
kategorije oziroma drugače – kaj ju v odnosu do konvencij dela unikatna. 
3.3.2 Fenomen najstniškega popa 
Gre za kulturni pojav, katerega izvor Rupert Till (2010) odkrije v štiridesetih letih prejšnjega 
stoletja v ZDA. Začelo se je z navdušenjem najstnic nad Frankom Sinatro, ki mu je sledil Elvis 
Presley, v šestdesetih pa se je dogajanje z beatlomanijo preselilo tudi na Otok. Po pisanju A. 
Benetta in R. Petersona (2004, 81) je v bistvu zvrsti »trk med domnevano nedolţnostjo in odkrito 
seksualnostjo, konflikt, ki odseva fizičen in čustven nemir primarnega občinstva«, to je deklet v 
zgodnji adolescenci, ki prihajajo iz druţin srednjega sloja. V poznih devetdesetih letih je 
najstniški pop eksplodiral s fantovskima skupinama ‘N Sync in Backstreet Boys ter pop princeso 
Britney Spears, pred nekaj leti pa je mlade po vsem svetu navdušil Justin Bieber. Danes lahko 
podobne vzorce iščemo v globalno razširjenem K-popu, korejski verziji pop glasbe, katere 
primarno občinstvo so najstniki. V primerjavi z ameriškim popom za K-pop velja, da daje še 
večji poudarek celostni podobi, pri kateri je glasba zgolj eden od (enakovrednih delov). Poleg 
korejskih besedil, izpiljenosti vizualne pripovedi in korporativne narave so idoli znani tudi po 
spretni uporabi druţabnih omreţij v promocijske namene (Sloan in Harding 2019). Nekatere 
tipične lastnosti najstniškega popa so uporaba »autotune« učinka na vokalih, plesna koreografija, 
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poudarjena vizualno privlačnost ter po meri najstnikov oblikovana besedila. Najstniški pop pevci 
pogosto gojijo podobo »fanta iz sosednje hiše« (Till 2010). 
3.3.3 Glasba 
Skladba »Heart of Gold« je bila premierno predstavljena 18. februarja 2017 na predizboru za 
slovensko pesem Evrovzijie na Gospodarskem razstavišču. Avtorji skladbe so Aleš Vovk - Raay, 
Marjetka Vovk in Anej Piletič. Videospot za skladbo je bil izdan 3. julija 2017, postala pa je 
največkrat predvajana domača skladba leta na radijskih postajah. Od tujih skladb se je leta 2017 
večkrat predvajala samo uspešnica »Shape of You« Eda Sheerana (IPF 2018). 
3.3.3.1 Stil in oblika 
Kompozicija na začetku postreţe z dvema ponovitvama refrena. Epizode si sledijo kot v spodnji 
shemi: 
U – A1 – A2 – B – A3 – A4  – C – A5 
Ţe iz osnovne strukture je razviden primat A epizode (refrena), ki se v različnih variacijah pojavi 
kar petkrat. Epizode lahko razdelimo glede na melodično in harmonsko strukturo, način 
pripovedi (glej besedilo), ritmične karakteristike in instrumentacijo. Osnovna epizoda traja 8 
taktov, zanimivo pa je, da ta velja zgolj za dve (A1, A3) epizodi, ostale pa so podaljšane, kar 
razbije predvidljivo pop metriko. V prvem delu skladbe podaljšek traja en takt, na koncu pa sta 
epizodama – verjetno za učinek dramatizacije – dodana dva takta: 
U (4t) – A1 (8t) – A2 (8 + 1t) – B (8 + 1t) – A3 (8t) – A4 (8 + 1t) – C (8 + 2t) – A5 (8 + 2t) 
3.3.3.2 Vokalna melodija 
Skladba je napisana v tonaliteti e-mola, vokalna melodija pa se nahaja med toni e in g1. Značilna 
je silabična melodija, zadnja ponovitev refrena pa prinese tudi melizme v spremljevalnem glasu 
(padajoč vzorec) in posledično tonalno polifonijo. Visoki toni refrena poskrbijo za percepcijo 
velike čustvene vpletenosti, kar dodatno podkrepijo izdihljaji ob zaključkih fraz. 
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Zanimiva je tudi razdelitev pevskih delov med glasbenikoma. Po prvih epizodah (A1 – 3, B) 
dobimo občutek, da je glavni pevec brez dvoma Anej, vendar je v nadaljevanju (A4, C) glavna 
vloga zaupana Roku. Zadnji refren je spet v domeni Aneja, zaključek skladbe pa odpoje Rok. 
Razbrati je mogoče razmišljanje o enakovrednosti glasov znotraj dua. 
3.3.3.3 Instrumentacija & aranžma 
Klavir nam v uvodu posreduje tonaliteto skladbe in osnovno harmonsko shemo skladbe, s 
koncem uvoda pa se mu pridruţi še t.i. »chipmunk« učinek. Ta se v skladbi pojavlja na prehodih 
med posameznimi epizodami, v zadnjem času pa je izjemno popularen v popularni glasbeni 
produkciji, zato mu namenjam krajši opis. 
Gre za transponiran vokalni vzorec (sample), ki zaradi visoke intonacije spominja na govor likov 
iz risanke Alvin in veverički (Alvin & Chipmunks). Uporaba »chimpmunk« učinka je bila v 
devetdesetih letih omejena na hip-hop ustvarjanje. Za njenega začetnika velja RZA, vodja Wu-
Tang Clana, ki je princip uporabil v skladbi »For Heavens Sake«, širšemu občinstvu pa jo je 
predstavil Kanye West s skladbo »Through The Wire« (Chai 2018). Transponirani vokalni 
vzorci so v zadnjih letih znova prišli v ospredje in pomembno sooblikovali skladbe, ki so leta 
2016 kraljevale na svetovnih glasbenih lestvicah (Billboard). Nekatere izmed teh skladb so »I 
Took A Pill in Ibiza« (Mika Posner, Seeb), »What Do You Mean« (Justin Bieber) in »This Is 
What You Came For« (Calvin Harris, Rihanna), ki so vsaj del razloga, da lahko ta vokalni 
učinek slišimo v skladbi »Heart of Gold«. 
Ob prvem nastopu refrena (A1) na polovici zaslišimo visok perkusiven zvok z dodanim 
odmevom, ki napove vstop bas bobna. Ta z udarci na vsako dobo prevzame vlogo pulza. 
Ponovitev refrena (A2) zaznamuje okrepljena ritmična forma – nespremenjenemu bas bobnu se 
pridruţita snare in hi-hat ter bas, ki ritmični potek zdruţi s harmonskim. 
Za B epizodo je značilna popolna sprememba ozračja – vrnemo se v intimo klavirske spremljave, 
pulz pa na vsako drugo dobo daje tlesk prstov. Na polovici se slika spet razširi z uporabo 
tamburina, ki mu sledi prihod vzorca 3+3+2 v snare bobnu in kratek vloţek električne kitare.  
Tretja ponovitev refrena (A3) temelji na pogovoru med vokalno in klavirsko figuro, harmonsko 
konstrukcijo zagotavlja bas, pulz pa daje zaprta činela (hi-hat) z igranjem osmink. Naslednja 
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ponovitev (A4) zopet privede bas boben, vendar ne doţivimo pričakovanega dinamičnega viška, 
ki ga je napovedovalo razmerje med A1 in A2. Slednjega prinese šele most (C), ki mu je s tem 
odmerjena večja vrednost kot običajno v pop produkciji. Če je za pretekle epizode značilno 
izmenjevanje vokalnih partov in enoglasno petje, most prinese dvoglasne linije, ki predstavljajo 
osnovo za zadnjo ponovitev refrena. Novost mosta je tudi novo melodično glasbilo, ki skrbi tako 
za ritmično (temelj je četrtinka s piko) diferenciacijo kot melodično podobo (kontramelodija 
vokalni). Verjetno gre za sintetizator, ki pa glede na zvočnost spominja na turški oud.  
Zadnji refren (A5) uvede zvok bojnih bobnov, ki jih pogosto srečamo v glasbeni govorici 
skladateljev filmske glasbe in imajo – skupaj z odloţenim taktom – funkcijo dramatizacije. 
Slišimo lahko tudi novo funkcijo »chipmunk« učinka. Če je prej nastopal kot prehodni element, 
v zadnjem refrenu dobi vlogo kontramelodije. Tudi zaključek skladbe je odloţen s ponovitvijo 
dominante v okleščeni instrumentaciji, ki ji sledi vokalni zaključek v spremljavi klavirja in 
činele. 
3.3.3.4 Harmonija 
Harmonska podoba skladbe temelji na konvencionalnih akordičnih postopih. Večino materiala za 
analizo zagotavlja klavirski part, ki temelji na preprostih trizvokih. 
a) Uvod in refren imata za osnovo postop, ki je priljubljen tako v popularni kot v filmski 
glasbi ter ima različna poimenovanja. Obstaja v različnih variacijah, v skladbi »Heart of 
Gold« pa se začne na šesti stopnji. Molovski tonski spol ji podeli melanholičen predznak. 
Harmonija se spreminja na začetku vsakega takta: 
vi – IV – I – V 
b) Kitica je v harmonskem smislu variacija prvega postopa, vendar z izpuščeno dominanto. 
Razlog lahko iščemo v nevarnosti monotonije ali pa v neujemanju harmonije z 
zaključkom vokalne fraze. Prva dva akorda (e-mol, C-dur) vstopita na dobo, tretji  (G-
dur) pa je sinkopiran in sledi gibanju vokalne linije. Harmonski ritem kitice je hitrejši z 
menjavami na dve dobi. 
vi – IV – I (– I) 
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c) Most poleg novosti v melodiji in instrumentaciji prinese tudi novo harmonsko sliko. 
Harmonski ritem je spet počasnejši, zaslišimo pa tudi II. stopnjo, ki je pred tem 
uporabljena zgolj kot podaljšek B epizode. 
vi – II – V – vi 
vi – II – V - IV 
3.3.3.5 Čas (trajanje, hitrost, ritem, meter, groove) 
Skladba je napisana v 4/4-taktovskem načinu s trajanjem 2 minuti in 55 skund. Tempo znaša 94 
udarcev na minuto. Ritem zaznavamo v dveh osnovnih variantah, njuno izmenjevanje 
(spreminjanje vzorcev metričnih razdelitev) pa dojamemo kot spremembo »groove-a« (Tagg 
2013: 296): 
1. Osminska podelitev 4+4, prisotna v U, A1, B, A3 in A4 
2. Osminska podelitev 3 + 3 +2, prisotna v A2, C in A5. Za ritem je značilen enak ritmični 
vzorec kot v skladbi »Lagano« (figura 1) 
3.3.4 Besedilo 
Besedilo je napisano v angleščini in ima na ravni pripovedi, ki odseva širše kulturne vrednote, 
štiri ključne točke: 
Fant je imel dekle – zdaj si je želi nazaj – ona mu ne vrača ljubezni – fant upa naprej 
V pripovedi nastopata dve osebi – »jaz«, pripovedovalec in »ti«, pripovedovalčev sanjski objekt. 
Zgodba ne ponudi veliko podrobnosti, temveč stavi na poistovetenje poslušalca na ravni 
ljubezenske zgodbe kot take. Udeleţenca nista poimenovana, imata pa jasno vidni funkciji. 
Pripovedovalec goji močna čustva do dekleta, svoj pretekli trud in posledične neuspehe pa za 
večji učinek ponazori s simboliko telesne drţo (when my knees are on the ground). Čeprav se 
trudi priti do dekleta oziroma njenega »zlatega srca«, se mu le-to vedno znova izmakne in 
pokaţe kot iluzija. Refren označuje sedanjost, kitica pa prinese pogled v preteklost. 
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Pripovedovalec je verjel, da si ga dekle ţeli in da bo v odnosu do njega iskrena, saj mu je 
obljubila, da bo ob njem. 
V C delu pripovedovalec povleče zadnjo karto. Ozračje toţbe (refren) in pojasnjevanja (kitica) 
zamenja vprašanje. Zanima ga, kaj bi dekle storilo, če bi vse svoje upe poloţil vanjo. Vprašanje 
lahko deluje tudi kot retorično, saj glede na način izrekanja dobimo občutek, da je fant vse upe 
ţe poloţil. Glede na to, da odgovora ne dobi, s ponovnim refrenom še enkrat ponovi toţbo. Kljub 
temu, da mu dekle ne vrača pozornosti, je zanj njeno srce »zlato« vse do konca.  
Ţenski lik ima določeno stopnjo avtonomije, na katero kaţejo njene pretekle akcije (why you 
gotta hold me down; every little thing you said; you made it hard for me to make me forget; you 
said you‘re gonna be there). Odsotnost konteksta jo vseeno pomika v smer generičnega lika, ki 
predstavlja osnovo za enostransko toţbo pripovedovalca. Ne izvemo namreč, kje in kdaj poteka 
zgodba ter kaj je krivo, da dekle pripovedovalcu ne vrača čustev. Eden od razlogov za splošnost 
besedila je zvrst, v kateri se nahajamo – za pop glasbo je značilno, da se odpoveduje natančnim 
opisom situacij. Kar bi npr. v folk glasbi dalo pečat avtentičnosti, v pop glasbi pomeni 
potencialno zmanjšanje števila poslušalcev, ki se ne morejo poistovetiti z določenimi kraji, 
občutki, osebami in drugimi okoliščinami. 
3.3.5 Ikonografija 
Na naslovnici singla (figura 5) oba člana dueta gledata stran od gledalca, v isto smer, kar lahko 
označuje jasen cilj. Njuna drţa ne izdaja veliko, iz pogledov pa lahko razberemo kontrast 
sproščenosti (mlajši član) in resnosti (starejši član). Slednja lahko pomeni tako odgovornost kot 
»misliva resno«. Fotografija je enobarvna, kar v ikonografiji pop glasbe pogosto sporoča 
brezčasnost (Machin 2010, 57). Ozadje je črno z nejasnim svetlim elementom, barvni kontrast 
fotografiji pa predstavlja zlat napis BQL v spodnjem delu slike, ki ga dopolnjuje bel naslov 
skladbe. Prisotno je senčenje, ki glasbenika poveţe s črnim ozadjem. Glasbenika s svojim 
slogom sledita trenutnim modnim trendom in s tem poslušalcu spročata, da vesta, kaj je trenutno 
»in«.  
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Figura 5: Naslovnica singla »Heart of Gold« 
Druga podoba (figura 6) za razliko od prve in tretje ne vključuje Roka. Aneju se v ozadju 
pridruţi glavna igralka videospota. V njem srečamo tudi Roka, vendar vizualna pripoved 
namiguje na ljubezensko zgodbo med Anejem in dekletom. Anejeva drţa na fotografiji odseva 
idejo romantičnega trpljenja. Postavljen je v center, njegov pogled je usmerjen proti gledalcu. Na 
črnem ozadju je levo od glasbenika podoba dekleta v bolj transparentnih odtenkih, ki lahko 
namigujejo, da gre za sanjski objekt oziroma njegovo ţeljo. Njuni podobi sta podvrţeni 
kontrastni vizualni obdelavi (osvetljenost, kontrast, transparentnost, senčenje). Tako v 
videospotu kot na sliki je prisotna igra senc, ki podobi podeli skrivnosten značaj. 
 
Figura 6: Naslovnica video posnetka za skladbo »Heart of Gold« 
Tretja podoba (figura 7) sporoča podobne vrednote, kot smo jih srečali zgoraj. Glasbenika sta 
slikana od blizu, pri tem pa je Anejev pogled namenjen oboţevalcem in prikazuje sproščenost, 
Rokov pa v neznano, kar lahko označuje iskanje novih poti. Na fotografiji je prisotna kitara, ki v 
povezavi z morskim ozadjem označuje kreativnost, mladost in svobodo. Ozadje morja in neba je 
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zamegljeno, zato ga lahko delno dojemamo kot sanjski element (Machin 2010, 55), tako za 
ozdaje kot za njuna oblačila pa so značilne svetle barve s prevladujočo modro. 
 
Figura 7: Profilna Facebook fotografija glasbenikov 
Vidimo lahko, da glasbenika za posredovanje sporočil uporabljata karakterne razlike.  Če Anej 
sporoča sproščenost in mladostno vedrino, Rok posreduje ideji odgovornosti in zrenja v 
prihodnost – ta je vedno negotova, vendar prinaša izzive, ki sta jim glasbenika kos. 
3.3.6 Povzetek 
Bratski dvojec na eni strani lahko uvrstimo v kontekst najstniškega popa, saj s svojo glasbeno in 
vizualno pojavo potrjujeta mnogo konvencij zvrsti. Vseeno pa se moramo najprej vprašati, kje so 
meje te zvrsti– je pogoj za kategorizacijo deleţ najstniškega občinstva? Dejstvo, da gre za dva 
izmed najbolj poslušanih glasbenikov, predpostavlja poslušalstvo prek celotnega starostnega 
spektra. Morda še bolj temeljno je vprašanje, ali je na primeru tako majhne glasbene industrije, 
kot je slovenska, sploh smiselno kategorizirati glasbe znotraj okvirov pop glasbe. Nedvomno bo 
dvojec na to vprašanje najbolje odgovoril sam, in sicer s svojim nadaljnjim ustvarjanjem. 
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3.4 Magnifico – Tivoli 
3.4.1 Kratka biografija glasbenika 
Robert Pešut (1965) je svojo glasbeno pot začel pri sedemnajstih letih s priključitvijo Akademski 
folklorni skupini Franceta Marolta, kjer se je naučil igranja različnih strunskih glasbil. Po 
odsluţenem vojaškem roku se je z narodnozabavnim ansamblom za skoraj tri leta odpravil na 
turnejo po Nemčiji. Pri štiriindvajsetih je s prijatelji ustanovil skupino U'REDU, pri kateri je 
nastopal v vlogi kitarista, avtorja glasbe in besedilopisca na albumih Goli (1990) in Let's dance 
(1992). Leta 1993 si je nadel umetniško ime Magnifico s pripadajočo podobo, ţe naslednje leto 
pa izdal album Od srca do srca, kjer je poslušalce prvič seznanil s svojo novo glasbeno govorico. 
Leta 1996 je izšla plošča Gdo je čefur?, kmalu zatem pa se je prvič preizkusil kot igralec v filmu 
Stereotip. Kasneje smo ga lahko opazovali še v Porno filmu ter filmu Poker (Matos, 2004). 
Kot evrovizijski oboţevalec se je leta 1998 prijavil na Emo s skladbo »Silvia«, ki se je kljub 
končnemu petemu mestu močno zapisala v srca poslušalcev. Sloves druţbenega opazovalca in 
komentatorja si je zagotovil z izidom plošče Sexy Boy (1999), na kateri najdemo tudi skladbo 
»Magnifico je peder«. Leta 2001 je izdal ploščo Komplet s svojimi največjimi hiti. Naslednje leto 
je skupaj z ţeno npisal zmagoslavno skladbo slovenske Eme »Samo ljubezen« za »drag queen« 
transvestitski trio Sestre, s katerim si je še utrdil status znotraj LGBT skupnosti, skladba pa je 
poskrbela za polarizacijo občinstva. Sledil je Export-Import, album s singlom »Hir aj kam, hir aj 
go«, za katerega je leta 2004 z zaloţbo Sony Music podpisal pogodbo o prodaji licence – s tem si 
je zagotovil globalno distribucijo. Z omenjenim albumom, ki temelji na balkanskih ritmih, si je 
zagotovil mednarodni sloves na lestvicah svetovne glasbe (world music) (Magnifico). Od albuma 
Export-Import do naslednjega albuma je minilo kar 6 let – Magnification je zopet postregel s 
hibridno govorico, ki je med drugim vključevala zmes balkana in »špageti-vesterna«.
4
 Z zadnjim 
albumom Charlatan de Balkan (2016) se je Magnifico s svojo značilno poetiko vrnil v čas 
jugošlagerjev. 
Vzporedno ustvarja tudi glasbo za filme, kot sta Stereotip (1997) in Prepisani (2010), največji 
pečat pa je v javnosti pustilo njegovo delo za oba filma franšize Montevideo (2010, 2014). 
                                                 
4
 https://www.magnifico.si/biography/ 
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Skladba »Pukni zoro« je na primer v Srbiji ponarodela v le nekaj letih (K.A. 2019), balkanske 
kavarne pa od leta 2018 polnijo melodije skladbe Divna, ki jo je Magnifico napisal za 
televizijsko serijo Sence nad Balkanom (Magnifico). 
3.4.2 Izvirna poetika na stičišču glasbene preteklosti in družbene prihodnosti 
Magnifico je večplasten lik, čigar podobo zaznamuje preplet različnih elementov – od glasbenih 
in besednih stereotipov do unikatne vizualne podobe. Svetleča oblačila, materializem in slaba 
izgovorjava jezika konstruirajo »čefurja«, s čemer se  glasbenik po mnenju Victorja Kennedya in 
Agate Kriţan (Kriţan 2017, 160) uvršča ob bok liku Borata, ki ga uprizarja Sasha Baron Cohen. 
Poglavitna polja, prek katerih glasbenik konstruira svojo avtentičnost, so glasba, besedila, 
vizualna podoba in javno nastopanje. 
Svojo poetiko gradi na sintezi preprostega sporočila in ambivalentnega načina sporočanja. 
Občutek ironičnega in/ali parodičnega izrekanja poslušalcu onemogoča jasen odgovor na 
(neizogibno) vprašanje: kaj je avtor ţelel sporočiti? Izrečenim besedam pomen pogosto podeljuje 
šele njihov kontekst, t.j. glasbena in vizualna podoba ter priloţnost izrekanja. Ne zgolj v 
glasbenih besedilih, tudi v javnosti se pogosto pojavlja z jasnimi sporočili, ki pa zaradi načina 
izrekanja zvenijo dvoumno. Primer tega je PR izjava ob napovedi koncerta, ki ga v eni od točk 
označuje kot »izprijenega voajerja« (Vogrin 2015). 
Konstrukcijo njegove glasbene in druţbene podobe zaznamuje preplet različnih elementov. Ţe 
samo znotraj glasbene govorice za nagovarjanje občinstva uporablja dve učinkoviti orodji – 
nanašanje na glasbeno preteklost in mešanje različnih glasbenih zvrsti. Nanašanje na glasbeno 
zapuščino preteklosti je ena od bistvenih točk konstrukcije avtentičnosti (Moore 2002). 
Magnifico črpa iz časovno in prostorsko heterogene glasbene ustvarjalnosti. Ne zanima ga 
reprezentacija posameznih zvrsti na sebi, temveč jih umešča v svojo individualno govorico, kjer 
»čiste« glasbene zvrsti pogosto dobijo vlogo stereotipa oziroma klišeja. Jugoslovanski šlager, 
italijanski pop, disko, funk, narodnozabavna glasba, romska godba, špageti-vestern, surf glasba, 
country – vse to in še več je zvrsti, s katerimi je glasbenik pripravljen operirati sočasno. Eden od 
stebrov Magnifica je multikulturnost njegove glasbene govorice.  
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Kot glasbenik z jasnimi političnimi stališči je Magnifico ţe od svojih začetkov advokat pravic 
manjšin, vendar svojega poslanstva ne dojema resno. Nasprotno, glavno oroţje Magnifica v 
njegovi glasbeno-politični igri je duhovitost. Kot pravi sam, skladbi »Gdo je čefur?« in 
»Magnifico je peder« nista plod premišljenega druţbenega angaţmaja, temveč del njegovih 
vsakdanjih prigod (Debeljak 2011). S prvo skladbo je mimogrede vplival na celotno generacijo 
mladih, z drugo pa si je zagotovil status ikone znotraj LGBT skupnosti. Skladba »Samo 
ljubezen« in dogajanje v zvezi z njo razpravo o vprašanjih pravic manjšin prenese z drţavne 
ravni na raven Evropskega parlamenta (Magnifico). Magnifico je s tem pokazal na moč 
duhovitosti in samoironije v spopadanju z druţbenimi vprašanji. 
V karieri glasbenika, ki mu pripisujemo izrazito nekonformno glasbeno in druţbeno drţo, ima 
zanimivo mesto pojavljanje v reklamnih kampanjah avtomobilskega proizvajalca Volkswagen – 
zadnja leta je glasbenik pomemben obraz njihovih promocij, kar v javnosti sproţa tudi očitke o 
njegovi »prodaji«. Ideja t.i. »sell-outa« je v glasbeni industriji močno prisotna, srţ problema pa 
predstavlja komodifikacija, t.j. transformacija dobrine v produkt. Z besedami Lionela Trillinga je 
»denar načelo neavtentičnega v človeškem obstoju« (Cobb 2014, 6). 
Povezava podjetja Volkswagen s slovensko glasbo ni nova, saj korenini v desetletnem 
sodelovanju s skupino Siddharta (Volkswagen). Raziskave znotraj podjetja so pred leti pokazale, 
da slovenski potrošniki blagovno znamko Volkswagen povezujejo z glasbo, zato so v zadnjem 
obdboju pozornost namenili temu področju (Pirkovič 2017). Odločitev za sodelovanje je bila po 
besedah Magnifica pragmatična in vključuje veliko vlogo njegovih ţelja pri končni podobi 
marketinških produktov. In čeprav se zdi komercialno sodelovanje v tem kontekstu sporno za 
konstrukcijo avtentičnosti, ni nepomembno dejstvo, da je Magnifico ţe v devetdesetih sluţil tudi 
s pisanjem »jinglov« in z nastopi v reklamah podjetij Lek in Telekom (Matos 2004). Ne gre torej 
za klasičen prehod od mladostne avtentičnosti do kasnejše komodifikacije, ki se pogosto očita 
uspešnim glasbenikom, temveč prej za Magnificov pragmatičen pristop, ki ga brez teţav 
vključimo v njegovo celostno naracijo, sestavljeno iz mnogih nasprotij. 
3.4.3 Glasba 
Skladba »Tivoli« je bila prek spletne video plaftorme Youtube izdana 14. aprila 2015, na 
glasbenih platformah (Apple Music, Deezer idr.) pa v začetku leta 2016. Je prvi singel, ki 
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napoveduje izdajo albuma Charlatan de Balkan. Avtor glasbe in besedila je Robert Pešut – 
Magnifico, producent pa kot običajno njegov brat Aleksander Pešut – Schatzi.  
Glasbenik pojasni, da je bila glasba sprva narejena »kot Shabadadaba, ampak nisem našel 
gostujoče pevke, da bi ga posnela z mano, zato sem ga pretvoril v slovenščino – ker mi je šel 
"zlahka od rok". Zabavalo me je pisanje« (Kopina 2016). Tuja verzija se prav tako znajde na 
albumu Charlatan de Balkan, in sicer v sodelovanju s Camille Bertault (Magnifico). 
3.4.3.1 Stil in oblika 
Skladba se v mnogih ozirih naslanja na tradicijo tanga 20. stoletja (za značilnosti zvrsti: Vila 
2014, 251). V primeru, da jo opazujemo v kontekstu plesne glasbe, gre za binarno strukturo (A – 
B), ki ji je dodan uvodni material (U), ki ga v polovični dolţini slišimo še kot medigro in v celoti 
na koncu skladbe.  
U – A1 – A2 – B1 – A3 – B2 – A4 – A5 – B3 – U 
V primeru, da glasbo opazujemo skozi ušesa poslušalca popularne glasbe, opazimo nekoliko 
drugačen vzorec, saj solo v izvedbi kitare in trobente predstavlja novo epizodo: 
A – A – B – A – B – C – A – B 
Epizoda A se pojavlja pogosteje kot B, kar je glede na odnos med njima pričakovano. Za 
učinkovito tranzicijo v B epizodo (modulacija v A-dur) je zaţeljeno predhodno misteriozno, 
molovsko ozračje (a-mol), obratno pa ni nujno potrebno, saj se skladba ţe prične v molu. Epizodi 
se razlikujeta na več ravneh. Za A del so značilni molovski značaj, počasnejši harmonski ritem in 
dolge melodične fraze, za B del pa obrat v dur, krajše fraze, bogatejši aranţma in hitrejši 
harmonski ritem. 
3.4.3.2 Vokalna melodija 
Vokalna melodija se giblje med tonoma E in a, pri čemer se glasbenik poleg petja posluţuje tudi 
kratkih govornih zaključkov fraz, ki okrepijo pripovedni značaj kitic in dodajo učinek 
skrivnostnosti (npr. »kako si kaj, odlično gre«). Ko govorimo o misterioznem značaju kitice, 
dodaten učinek doseţe ţenski spremljevalni glas, ki v kitici s šepetanjem na določenih mestih 
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podvaja glavni glas. V refrenu ima prav tako funkcijo podvajanja, vendar tokrat s 
(konvencionalnim) petjem. Še en element, ki poudarja pripovedni značaj kitice, so daljše 
melodične fraze. Te se v refrenu razblinijo v kratke izreke bolj sproščene narave. Za 
dramatizacijo se glasbenik posluţuje tudi uporabe vibrata, ki mu pomaga vzpostaviti romantično 
razpoloţenje. 
Magnificov »vokalni kostum« (Tagg 2013, 360) spada v kantavtorsko tradicijo, kar pove tudi 
sam (Kopina 2016). Nepopolna intonacija in podajanje sporočila izven pevskih konvencij po 
pravilu predstavljata napako, znotraj te tradicije pa sta sprejeta kot izraz individualne osebnosti 
(Fabri 1982, 67 v Tagg 2013). Vokalni kostum je v tem primeru »neuniformna uniforma« –
neprilagajanje  pričakovanjem, ki jih goji na eni strani tradicija klasičnih ter na drugi strani 
novejša tradicija »autotune« pevcev. Vse omenjeno so gradniki »avtentičnega, resničnega« 
glasu, ki pa more vendarle slediti določenim konvencijam znotraj ţanra: prvi pogoj je unikaten 
glas, ki se ne podreja normam vokalnega treninga. Besedilo mora odraţati inteligenco oziroma 
skrivnostnost ter provokacijo, pri čemer je glas v ospredju. Izpiljena instrumentacija in zvočna 
obdelava poslušalca ne smejo odvrniti od bistva, ki je glas. Dodaten učinek predstavlja 
konstrukcija »persone«, pri kateri ne obstaja meja med nastopajočim in nenastopajočim 
karakterjem (Fabbri v Tagg 2013). 
Edina točka, kjer Magnifico ne ustreza tradiciji kantavtorske glasbe, je poudarjen pomen 
orkestracije v njegovi glasbi. Ravno slednja pa mu omogoča komunikacijo z različnimi 
glasbenimi tradicijami, prek katerih lahko poslušalcem sporoča lastne vrednote.  
3.4.3.3 Instrumentacija & aranžma 
Instrumentacija večino časa odraţa binarno naravo tanga, ki temelji na ideji epizodnega 
kontrasta. Uvodni motiv (figura 8) zaigrajo soglasno hkrati tako ritmični (bobni) kot melodični 
(violina, vibrafon, klavir, bas) instrumenti. Zanimiva je uporaba bobnov, saj za tango niso 
značilni. Njihova odsotnost v tangu primerjavi z ostalimi latino zvrstmi tradicionalno pomeni 
večjo ritmično svobodo (Vila 2014). V prvi kitici (A1) slišimo okleščen aranţma, ki sestoji iz 
ritmičnih bobnov, harmonskega vibrafona, ter električne kitare, ki opravlja tako harmonsko kot 
ritmično funkcijo.  
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Drugo kitico (A2) uvede figura violine, ki se zopet pojavi šele z refrenom. Harmonsko sliko 
obogati klavir, motivično pa v ospredje pride tremolo kitara, ki predstavlja odgovor vokalu. 
Tremolo kitara z dodanim odmevom ţe sama po sebi predstavlja presenečenje v skladbi, ki jo 
asociiramo s tangom. Običajno jo poveţemo »špageti-vesternom« šestdesetih let, kjer je 
nadomeščala bogato orkestracijo, značilno za ameriške vesterne in igrala pomembno tematsko 
vlogo pri orisu značajev. Še zanimivejša je njena vloga v analizirani skladbi, kjer skupaj z 
bobnarskim vzorcem (figura 12) tvori instrumentalni dvojec, značilen za surf glasbo šestdesetih 
let v ZDA.  
V refrenu (B1) orkestracijo obogatijo violine, ki nastopajo v dveh vlogah. V trenutkih, ko 
prevladuje vokalna figura, se oglašajo fragmentirano s kratkimi pizzicato vloţki, podobno 
perkusivno funkcijo pa opravljajo tudi tolkala in klavir. Po koncu vokalne figure violine 
prevzamejo glavno vlogo z igranjem legato pasaţ, ki spominjajo na cigansko virtuozno tradicijo.   
Še en element, ki refrenu doda novo dimenzijo, so (trubaški) baritoni, ki imajo izrazito ritmično 
funkcijo v niţjih srednjih legah frekvenčnega spektra. Poleg zvočno bogatega doprinosa 
poskrbijo za še en pomemben kulturni element v skladbi, t.j. element balkana. 
Vzorec kitica – refren (A3, B2) se še enkrat ponovi praktično nespremenjen, nato pa sledi solo 
(A4), ki postreţe z zanimivo insturmentalno kombinacijo vprašanja in odgovora. Vlogo 
vprašanja prevzame prej omenjena električna kitara z igranjem v nizkih legah, odgovarja pa ji 
visoko zveneča trobenta. Njuni vlogi kljub jasni strukturni razdelitvi nista povsem enopomenski, 
saj kitara (vprašanje) začne na toniki, trobenta (odgovor) pa na dominanti. S tem trobenta kljub 
postavitvi na mestu odgovora nima nujno funkcije odgovora, temveč nadaljnjega vprašanja. 
Zopet ne moremo mimo kulturnih implikacij, saj izgleda, kot da kitara odseva Zahod oziroma 
ZDA, trobenta pa v tem primeru spominja na glasbo mariačijev. Zadnjo ponovitev refrena (B3) 
uvedejo timpani, ki v ţe tako kulturno povedni skladbi dodajo še ščepec tradicije zahodne 
klasične glasbe.  
3.4.3.4 Harmonija 
Harmonske spremembe ustrezajo razdelitvi na epizode z dodano shemo uvoda. Spodaj navajam 
vse tri primere. 
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1. Uvod (U): gre za enoglasno izvedeno instrumentalno melodijo z opredeljivim 
tonalnim centrom (a-mol), kjer harmonije ne slišimo vse do oktavnega skoka (E), ki 
predstavlja uvod v kitico. 1. in 5. stopnja zaznamujeta tako harmonijo kot melodijo. 
 
 
Figura 8: Melodični in harmonski potek (U) 
2. Kitica in solo (A) – sprva počasen harmonski ritem v drugem delu zamenja 
sprememba na vsako dobo, kar je posledica basovskih postopov. Gibanje harmonije 
definirajo kvintni skoki (I – V; V/IV – IV). Na mestu pričakovanega mola se v 4. 
taktu pojavi dur, ki pa se v naslednjem taktu razveţe v mol. Kitična forma se konča 
na dominanti, ki pripravi teren za predstavitev B epizode. 
 
Am     E    
A7     D    
Dm  Dm/C  Dm/H Dm/B Am  Am/Ab Am/G Am/Gb 
Fmaj7  E (u) D# (u) E     
Figura 9: Harmonski potek (A) 
 
3. Refren (B) prinese spremembo tonskega spola (A-dur) in stalnejši harmonski ritem. 
Harmonija še vedno temelji na osnovnih funkcijah (I, II, V), poleg njih pa se pojavi še 
eksotični zmanjšani F#
7
, očitno z namenom, da začini pričakovani F#
7
. 
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A  F#
ø7
 h E h E A Bm    
A  F#
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Figura 10 Harmonski potek (B) 
 
3.4.3.5 Čas (trajanje, hitrost, ritem, meter, groove) 
Skladba je napisana v 4/4-taktovskem načinu, s tempom pribliţno 66 udarcev na minuto. Takoj 
na začetku je predstavljen eden od dveh poglavitnih ritmičnih vzorcev, značilnih za tango (figura 
11). 
 
Figura 11: Tango (ritmični vzorec) 
 
Ţe v prvi kitici ritem dobi nov značaj, saj se mu pridruţi bobnarski vzorec, značilen za surfersko 
glasbo šestdesetih let (figura 12). Čeprav se ne izključujeta, se »groove« spremeni na račun 
dodatnega udarca snare bobna in posledično s poudarjeno tretjo šestnajstinko. V plesnem smislu 
je glasbena podlaga primerna za »ča-ča-ča«, kar še dodatno obogati multikulturnost 
Magnificovega izraza. 
 
Figura 12: Surf rock (ritmični vzorec) 
Ritmično podobo skladbe sooblikujejo skoraj vsa glasbila, kar je po mnenju Vile (2014) eden od 
izumov tango tradicije. Če je kitica ritmično precej »gola«, pa to ne velja za refren. Tam v vlogi 
perkusivnih instrumentov nastopajo violina (pizzicato), baritoni (staccato), klavir (staccato) in 
tolkala. 
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3.4.4 Besedilo 
V besedilu nastopata pripovedovalec in dekle. Osnovno shemo lahko povzamemo v treh točkah: 
Fant in dekle sta imela skupno preteklost – dolgo sta bila narazen – fant si želi vsaj za trenutek  
spet biti z njo 
Pripovedovalec se nahaja v sedanjosti in nagovarja dekle. Iz besedila ne dobimo informacije, ali 
gre za miselni tok v njegovi zavesti ali za dejanski pogovor z dekletom – bodisi v ţivo bodisi 
prek telefona. Njegova pozicija sedanjosti se nenehno meša z nanašanjem na preteklost, pri 
čemer je preteklost nostalgična (ampak zdi se mi da še nisi pozabila). Odnos med 
pripovedovalcem in dekletom je skrivnosten, kar dodatno sporočajo instrumentalni vloţki med 
verzi, ki nastopajo v vlogi komentatorja dogajanja.  
Pobudnik srečanja ni eksplicitno omenjen, sklepamo pa lahko, da gre za pripovedovalca. Ta se 
nenehno trudi za pozornost dekleta s povabilom na pijačo, z idejo telefonskega pogovora in s 
preverjanjem, če so njena čustva do njega še ţiva. Kljub temu, da dekle očitno ţivi srečno (slišal 
sem, da ti odlično gre), pripovedovalec verjame, da je v preteklosti pustil dovolj močan pečat v 
njenem ţivljenju. Zadnji kitični verz (na istem mestu se lahko dobiva) namiguje na simbolno 
močan prostor, za katerega vesta zgolj on in ona in ki je v preteklosti močno zaznamoval njuno 
zvezo. S tem skrivnostnim povabilom pripovedovalec zaključi kitico in nas popelje v veselo 
ozračje refrena. 
Povabilo na ples v refrenu deluje sproščeno, neobvezno in je v popolnem nasprotju s 
skrivnostnimi in dvoumnimi namigovanji v kitici. Tivoli lahko na eni strani nastopa kot simbol 
prostosti in brezskrbnosti v kontekstu mestnega ţivljenja, kjer bosta pripovedovalec in dekle 
plesala (slow, slow, quick, quick). Dojemamo pa ga lahko tudi biografsko – kot prostor, kjer ima 
avtor glasbeni studio, v katerem je bila skladba posneta, zato ga lahko beremo kot povabilo 
avtorja k vstopu v njegov glasbeni svet, ki ljubezensko zgodbo ponuja zgolj kot konvencionalen 
besedilni okvir. 
S pribliţevanjem zaključku refrena zopet prehajamo v vzdušje intimnosti (tam bova sama), avtor 
pa zaključi z misterioznim velelnim vzklikom (naj naju vzame črna noč), ki namiguje na usoden 
(oziroma usodno srečen) zaključek večera. 
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Čeprav tretja kitica namiguje na dejstvo, da se njuno razmerje zares odvija, lahko še vedno 
dopustimo moţnost, da gre zgolj za fantaziranje. Nenazadnje je pripovedovalec šarlatan, ni pa 
jasno, v odnosu do koga: do poslušalca ali dekleta. Dekle sicer v besedilu nastopa kot 
objektiviziran lik, ki se pripovedovalcu ne more upreti. V zadnjem refrenu avtor namesto ţe 
znanega besedila uvede medmete (la-la-la-la), ki se ujemajo s šlagersko naravo albuma 
Charlatan de Balkan. Postavitev besedila v urban kontekst poskrbi tudi za bolj naklonjen odnos 
poslušalca do spopadanja s temami, ki se jih avtor loteva, posebno ko namiguje, da je dekle sedaj 
srečno (v zvezi). Če bi v nevtralnih okoliščanih povabilo zvenelo nespodobno, pa mu zavetje 
Tivolija in ugled pripovedovalca podeljujeta legitimnost. 
Skladba »Tivoli« glede na siceršnji avtorjev opus vključuje relativno malo tujk, vseeno pa lahko 
zasedimo italijanske (Amore mio) in angleške (Slow slow, quick quick; cheeck to cheeck) vplive, 
ki dopolnjujejo prevladujoč pogovorni jezik. Za njegovo pisanje besedil je tako kot v glasbi 
značilno mešanje različnih jezikov in uporaba le-teh za namene individualnega besednjaka. 
Umetniško duhovitost dosega tako z izvirno rabo jezika, uporabo klišejev in šalami na svoj 
račun. S tem dosega učinek nadnacionalne glasbene pojave, ki za mednarodni uspeh ne potrebuje 
vseprisotnega zaledja angleškega jezika.  
3.4.5 Ikonografija 
V primeru Magnifica je bila skladba izdana najprej kot singel ter kasneje kot del albuma 
Charlatan de Balkan, zato sem se moral odločiti za analizo ene podobe in izbral naslovnico 
albuma. Zdi se mi, da posreduje več informacij, ki mi lahko pomagajo razumeti podobo in 
sporočilo glasbenika.  
Na sredini naslovnice (figura 13) je glasbenik. Kaţe nam hrbet, pogled pa je usmerjen v našo 
smer, zato dobimo občutek, da nam nekaj prikriva. Ta občutek dodatno okrepi pramen las čez 
oči. Glavne barve naslovnice so modra (v različnih odtenkih), bordojsko rdeča ter bela. V 
središču je nasprotje med rdečo in modro barvo, ki ima bogato tradicijo: rdečo povezujemo s 
toplino, energijo, vidnostjo in ospredjem, modro pa z umirjenostjo, oddaljenostjo in hladnostjo in 
lahko predstavlja idejo znanosti in resnice ter kraljevskega porekla (Machin 2010, 67). V tem 
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kontekstu je naslov albuma Charlatan de Balkan povsem na mestu. Definicija »šarlatan« namreč 
označuje tega, ki »se dela, da je strokovnjak, čeprav za to nima znanja, sposobnosti«.
5
 Magnifico 
nas skuša z energijo rdeče barve zapeljati na (modro) polje resnice in znanosti. Kockasto ozadje 
v različnih odtenkih modre deluje kot šahovnica, primarni prostor njegovega operiranja z nami, 
močne sence pa lahko nakazujejo na skrite adute, ki jih ima vedno na razpolago.  
 
Figura 13: Naslovnica albuma Charlatan de Balkan 
Naslovnica Youtube videa (figura 14) razkriva obrnjenost skladbe v preteklost. V sredini je 
kompaktna kaseta, primarni medij za poslušanje glasbe v šestdesetih in sedemdesetih letih, v 
ozadju pa so list papirja z besedilom skladbe, razglednica iz Tivolija, znamka, časopisni odrezki, 
skodelica kave ter pepelnik s cigareto. Za sliko je značilna barvna upodobitev kasete, enobarvno 
ozadje pa posreduje občutek nostalgije. Kompaktna kaseta vsebuje naslov skladbe in izvajalca 
ter naslov proizvajalca. Manjši napisi omenjajo še kraj snemanja, čas izdaje posnetka in navedbo 
producenta ter avtorja skladbe.  
Pozoren ogled ozadja nam razkrije pomembne podrobnosti. Najprej nam v oči pade delno viden 
napis »Izprijeni voajer«, ki se nanaša na glasbenika. Ni neobičajno, da si Magnifico podeljuje 
dvoumne opise: v PR izjavi za turnejo ob predstavitvi plošče se je opisal kot »poslednji 
romantik, večni idealist, brezupni blefer, izprijeni voajer« (Vogrin 2015). Njegova umetniška 
podoba za razliko od idealiziranja, ki je pogosto značilno za popularno kulturo, temelji na 
                                                 
5
 Slovar slovenskega knjižnega jezika, 2. izd, www.fran.si, p.g. »šarlatan.« 
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upoštevanju mnogoterih, tudi  kontradiktornih elementov človekove osebnosti.  Podobne načine 
konstrukcije avtentičnosti je mogoče zaslediti v ameriški country glasbi. Slednja idealizira trk in 
nato pomiritev moralno vzornih in moralno spornih aspektov ţivljenja (Hughes 2000, 199).  
Spodnji del slike od leve proti desni zasedajo  pepelnik s cigaretnim ogorkom, odtrgan list 
papirja z besedilom skladbe in skodelica kave, kar lahko vzamemo kot prikaz delovnega procesa 
ustvarjalca ter sporočajo rituale, ki so povezani z glasbenikovim ustvarjanjem – kajenje cigaret in 
pitje kave ob pisanju je značilno za podobo pisateljev oziroma piscev glasbe. Desno zgoraj sta 
postavljeni dve razglednici ter znamka. Na hrbtni strani prve razglednice so napisana imena 
sodelujočih pri nastanku skladbe, druga razglednica pa je fotografija Tivolija. 
 
Figura 14: Naslovnica video posnetka za skladbo »Tivoli« 
 
Zadnji element vizualne analize je Facebook profilna fotografija (figura 15), na kateri je v 
središču glasbenik, ki nastopa kot »showman«. Pogled, usmerjen v smer gledalca, zastirajo 
značilna sončna očala, ki znova posredujejo občutek skrivnosti. Glasbenik je oblečen v elegantno 
večerno obleko, s katero sporoča visok status, poleg njega pa stoji mikrofon. Fotografija je črno-
bela z dominantno vlogo črne barve. Tako kot na prvi fotografiji je prisotno senčenje, ki celotno 
pojavo (ki se skriva za očali) predstavijo še bolj skrivnostno. 
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Figura 15: Profilna Facebook fotografija glasbenika 
 
Vrednote, ki jih je mogoče razbrati iz glasbenikove vizualne podobe, so psihološka 
kontradiktornost, ki se v prvem primeru kaţe z uporabo modre in rdeče barve ter v drugem 
primeru z napisom »Izprijeni voajer«. Obenem nas glasbenik z uporabo senc in temnejših 
barvnih odtenkov uvaja v skrivnosten svet umetnika (Figura 13 in 15), ki ga definirajo določeni 
rituali (Figura 14). 
3.4.6 Povzetek 
Projekt Magnifico poteka hkrati na več ravneh, v središču pa se nahaja Magnifico »glasbenik«. 
Posamezni elementi, s katerimi operira, sami na sebi ne izstopajo, saj moč dobijo šele v 
kombinaciji. Glasbena govorica, uporaba jezika, preplet osebnega z druţbenim in moč 
vizualnega Magnifica izpostavljajo kot unikat. V vsakem trenutku se izmika nedvoumnosti, 
svojo avtentičnost pa gradi na nasprotjih znotraj svoje lastne podobe in na sintezi svojih različnih 
govoric. 
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4 Zaključek 
Ob začetku pisanja je bilo moje zanimanje osredotočeno na koncepte avtentičnosti. 
Predpostavljal sem namreč, da se bodo konkretni podatki iz analize v celoti ujemali z izbranimi 
analitičnimi koncepti, kar bo vodilo v jasne zaključke. Tekom raziskovanja sem spoznal, da se 
problem avtentičnosti nahaja na preseku med znanstvenim in osebnim vrednotenjem in da v 
vsakem primeru zahteva redukcijo vsebine na elemente, ki jih je mogoče meriti. V tem kontekstu 
se je kritična analiza diskurza (CDA) izkazala kot primerno orodje, s katerim sem lahko zaobjel 
tako besedilne kot zvočne in vizualne elemente, ki so jih ponujali izbrani primeri.  
Analiza glasbenih primerov mi je odprla vprašanja, mnoga izmed katerih tudi po dokončanju 
dela še vedno ostajajo odprta. Eno izmed teh se glasi, v kolikšni meri gre pri konstrukciji 
avtentičnosti za načrtno delovanje glasbenikov (t.i. impression manegement) oziroma za naravno 
posledico glasbenega (in drugega javnega) udejstvovanja. Če lahko za večje glasbene industrije 
potrdimo obstoj specializiranih ekip, ki skrbijo za distribucijo občutka avtentičnosti (Hughes 
2000), pa majhnost slovenske industrije onemogoča tako jasen zaključek. Vsi obravnavani 
primeri predstavljajo »osamelce« v glasbenih kategorijah, znotraj katerih jih lahko opazujemo, 
kar je še eden od razlogov, ki onemogoča ustrezno primerjavo z drugimi izvajalci.  
Vrednotenje glasbenikov znotraj enega zornega kota bi mi gotovo ponudilo boljšo primerjavo 
med njimi, vendar moj cilj ni bil primerjalna analiza omenjenih treh primerov. Ţelel sem dobiti 
vpogled v njihove posamezne zgodbe, prek katerih v odnosu do poslušalcev glasbeniki sporočajo 
svojo resničnost. Naj navedem nekaj ključnih točk, ki glede na rezultate analize definirajo ta 
odnos. 
Eden od razlogov za velik uspeh skladbe »Lagano« je ta, da odlično odseva avtorja besedila in 
izvajalca Challe Salleta. Glasbenik v skladbi svoje vrednote sporoča na vseh zgoraj omenjenih 
ravneh – besedilni, glasbeni in vizualni. Temeljni gradnik, s katerim pokaţe, da nagovarja vse 
poslušalce, je preprostost. Najdemo jo v glasbi, kjer se kaţe v majhnem melodičnem razponu, 
preprosti ponavljajoči harmoniji in jasni ritmični shemi. V besedilu jo avtor še poudari z 
nestriktnim sledenjem slovničnim pravilom, vizualno pa dobimo jasno idejo glasbenika, ki se 
razkriva z eno prevladujočo barvo in primatom telesnega, maskulinega principa. Glasbenik tako 
v besedilu kot v videospotu nastopa s pozicije nekoga, ki pripada niţjemu druţbenemu statusu 
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ter uporablja humor na svoj račun, kar povzroči simpatiziranje poslušalcev z njim. Čeprav bi ga z 
upoštevanjem zgolj glasbenih elementov še lahko uvrstili v kontekst sodobne reggaeton glasbe, 
ga vrednote, ki jih izraţa, uvrščajo na mejo ţanra, deloma pa celo v nasprotje z njim. Challe 
Salle svojo podobo gradi na pojmih sproščenosti (naslov skladbe), trdega dela (fizična podoba) 
in vzgoje (kolekcija šolskih potrebščin). Trenutna svetovna priljubljenost reggaetona mu sluţi 
kot odlično orodje za prenos osebnih vrednot, v prihodnosti pa bomo videli, ali gre pri njegovem 
ustvarjanju znotraj omenjenega ţanra za več kot samo za orodje. 
Podobno kot pri prvem primeru je tudi primer bratskega dvojca pokazal na problem konstrukcije 
avtentičnosti v odnosu do ţanrskih pravil. Čeprav gre pri BQL za glasbenika z veliko bazo med 
mladimi in dovršeno vizualno podobo, njuna umestitev v kontekst najstniškega popa odpre 
mnogo vprašanj. Prvo je majhnost trga, zaradi katerih tako ozka opredelitev morda niti ne pride v 
poštev, drugo vprašanje oziroma pomislek pa se navezuje na njuno priljubljenost med radijskimi 
poslušalci vseh starosti, saj nista magnet zgolj za mlade. Če je za njuno preteklo podobo 
primerjalno (od vseh treh primerov) najbolj značilno jasno sledenje komercialnim »pravilom«, 
pa v zadnjem času s svojim ustvarjanjem sporočata iskanje novih glasbenih rešitev. In ravno na 
tem preseku med preteklostjo in prihodnostjo bo mogoče iskati elemente, ki sporočajo njuno 
avtentičnost – tudi v odnosu do ţanrskih konvencij. 
Ena od glavnih značilnosti Magnifica je ravno preseganje in parodiranje ţanrskih pravil. Pri tem 
ne izvemo, ali je Magnifico zgolj lik ali pa gre za resnično osebo – idealist, ki je obenem glavni 
obraz Volkswagna. Magnifico je unikat, ki ima s tradicijami, na katere se nanaša, skupnega 
ravno toliko, da v odnosu (in različnosti) do njih in njihove zapuščine gradi in neguje svojo 
lastno avtentičnost. 
Analizirani glasbeni primeri so pokazali tudi na nekaj splošnih značilnosti, ki jih lahko pripišemo 
sodobni slovenski glasbeni sceni. Čeprav je vzorec treh izbranih glasbenikov in njihovih del 
premajhen za splošne zaključke, lahko zasledimo nekaj trendov. V času pisanja zaključka so 
postali javni podatki tudi o predvajanosti skladb v letu 2018. Ker natančne informacije o 
obiskanosti koncertov praviloma niso javnega značaja, ponujam zgolj nekaj podatkov o spletnih 
in radijskih predvajanjih.  
65 
 
Kljub temu, da je Challe Salle na platformi Youtube tudi v letu 2018 še vedno segal visoko (dve 
skladbi med desetimi najbolj predvajanimi), sta na vrhu zasedba iz TV šova Slovenija ima talent 
(S.I.T.) s skladbo »Vroče« in Luka Basi s kar dvema med prvimi petimi najbolj predvajanimi 
skladbami (Youtube, 2019). Skladbi slednjega sta odpeti v hrvaščini in sta izšli konec pomladi 
(»Upalimo ljubav«) in na začetku poletja (»Istrijanko ruţo moja«) lansko leto ter tako uspešno 
zajeli velik del slovenskih poslušalcev, ki tradicionalno počitnikujejo na Hrvaškem. Glede na 
številke lahko rečemo, da slovenski obiskovalci omenjene platforme v vedno večjem številu 
sledijo hrvaškim trendom in trendom produkcij drugih drţav iz področja bivše Jugoslavije. 
Na ravni radijskega predvajanja v Sloveniji je nemogoče spregledati primat ameriške glasbene 
produkcije. Če se je dvojcu BQL leta 2017 uspelo uvrstiti na drugo mesto po predvajanosti, smo 
lahko leta 2018 najvišje uvrščeno slovensko skladbo »Srce za srce« izvajalke Alye zasledili šele 
na 23. mestu. Glede na trenutne podatke za leto 2019 je stanje za slovenske glasbenike še 
nekoliko slabše, saj se prva skladba pojavi šele na 26. mestu. (Zdruţenje SAZAS). Morda ni 
nepomembno dejstvo, da sta BQL skladbo odpela v angleškem jeziku, ki so ga poslušalci v 
sodobni pop produkciji bolj vajeni kot slovenščine, verjetno zaradi ustaljenosti znotraj zvrsti, 
morda pa tudi zaradi zvočnih značilnosti jezika. Če radijskemu in spletnemu predvajanju 
dodamo še najbolj zastopane zvrsti ţive glasbe v Sloveniji, med katerimi ima velik deleţ 
narodnozabavna glasba, dobimo tri polja, ki sporočajo popolnoma različne slike stanja glasbe pri 
nas. Tri slike, ki odsevajo različne glasbene politike in pogosto odsotnost le-teh. Čeprav se tega 
problema dotikam šele na koncu dela, verjamem, da bo naloga vsaj v majhnem deleţu 
pripomogla k prepoznanju le-tega. 
Med obravnavo glasbenih izvajalcev in skladb sem naletel na vedno nova in nova dejstva, ki so 
spodkopavala moje preteklo vedenje in gradila večplastno podobo preučevanih glasbenikov. 
Ravno ta nepredvidljivost je eden od pogojev za avtentično izkušnjo, ki se razgalja na meji med 
pravili glasbene zvrsti, pričakovanji občinstva in glasbo samo. Verjamem, da sem z magistrskim 
projektom omenjeni temi posvetil dovolj pozornosti, da sem (pa čeprav samo pri sebi) zasejal 
vzgib za prihodnje razmišljanje o izzivih popularne glasbe pri nas. 
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5 Summary 
A few years ago I started questioning truthfulness in music. It bothered me that the basic premise 
that surrounded all conversations about music sounded something along those lines: »As a 
musician I communicate my reality directly to you, listener, and you are accepting it as such.« It 
sounded too simple to be true so I started to search for various paradigms of authenticity in the 
context of music. This interest resulted in my master's thesis title choice and consequently in my 
present work.  
 
As the foundation for this research I chose three most popular songs of the 2017 based on radio 
playback charts, YouTube streaming and concert attendance numbers. Interested in the idea of 
authenticity in the realm of popular music, I wasn't aiming for deconstruction of the romantic 
idea of sincerity in music but rather to understand its dynamic in Slovenian music today. I started 
by defining the basic terms like »popular music« and »authenticity« since their meaning is – as I 
showed in a short historical overview – always changing. This overview introduced me to one 
more important aspect: the role of technology in discovering new expressive possibilities. The 
invention of new tools for expression through music always launched questions regarding its 
authenticity. This brought me to the core of my task which was to find out what are the essential 
elements for the construction of authenticity in different musical contexts. 
 
Through the application of critical discourse theory (CDA) I analysed sonic, textual and visual 
aspects of chosen pieces. Analysis introduced me to the detailed constructions of musicians' 
public personas. Among other findings, the first two examples (»Lagano« and »Heart of Gold«) 
revealed the essential role of music genre conventions for the perception of authenticity. The 
third example (»Tivoli«) showed the complexity of musicians's identity and its contradictory 
features that play in favour of authenticity perception. 
 
This task opened up a lot of new questions regarding popular music and its role in contemporary 
society. While the horizon for further research remains limitless, I hope my master's thesis will 
serve as a small yet important contribution for the future work on Slovenian popular music. 
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7 Priloge 
7.1 Besedila skladb  
 
Challe Salle: Lagano 
Zarad tebe več ne jem, zarad tebe več ne 
spim, 
zarad tebe komi ţivim, vidu sm te z njim. 
Uzel sm aspirin, zdej mam celo faco bledo, 
nočm bit ghetto, hočem da me kličeš medo. 
Kva se dogaja z mojo glavo in telesom? 
Js sm pod stresom, zasledujem te s kolesom, 
pa kličem in pišem sporočila in mail-e, 
sam ti ne moreš zdejle, k z njim piješ 
koktejle. 
Kva ma on kar js nimam, razn bolši avto, 
na morju novo jahto in zna igrt na flavto? 
Kupuje ti darila, zlate prstane in lance, 
štikle, obleke, torbice in šampanjce, 
drage večerje, tortice in sadne kupe, 
dau ti je še kartico za skupe nakupe. 
On dopust si uzame, da te pele Bahame, 
kakšne drame, ti si spet pozabla name. 
Res nevem, res nevem, kva mi manka, 
mogoče barka, mogoče banka, 
dva nova avta, vila in bazen? 
Ona je fenomen, hočem bit njen. 
 
 
 
 
Sam ona noče z mano, prav da nism 
zanjo, 
ona noče z mano. 
Pejva na kavo, uzem si ga lagano, 
uzem si ga lagano… 
Zarad tebe več ne jem, zarad tebe več ne 
spim, 
čekeram te na Snapu in na Fejsu ti sledim. 
Ne vem kva nej nrdim, da dobim te zase, 
temperatura raste, ti si punca prve klase. 
Teb je super, fnt ti da od avta kluče, 
k se prţgejo lučke, teb se zasvetjo učke. 
Verjem, bolj bi se svetle, če bla bi z mano, 
sedela na balkonu in skupi jedla sarmo. 
Delu bi kar bi hotla, nebi te pustu samo, 
navdušu tvojga fotra in očaru tvojo mamo. 
Psa bi pelu na sprehod, bral bi ti horoskop 
nosu roţe cel šop, non-stop blo bi top. 
Ne bi te sekeru, usak večer bi te maseru, 
skos bi sam treneru, ne bi vidla me na piru. 
Čist bi se umeru in ne bi ti zameru, 
če zarad tebe ―bejbe‖ js bi bankroteru. 
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Magnifico: Tivoli 
Dolgo se ţe nisva videla. 
Zdravo, ţivjo in kako si kaj. 
Hvala Bogu, nisi se kaj dosti spremenila. 
Si morda razpoloţena kdaj, 
povabim te na kavo ali čaj, 
lahko pa tudi kar tako, se bova ţe zmenila. 
Vem, da zdaj nekje drugje ţiviš, 
slišal sem, da ti odlično gre, 
ampak zdi se mi, da še nisi pozabila, 
da takrat ni bil samo slučaj, 
da pomisliš name kdaj pa kdaj, 
na istem mestu se lahko dobiva. 
Pridi nocoj v Tivoli, bova plesala, 
slow slow, quick quick, nežen dotik 
in z obrazom cheek to cheek. 
Gor čez Belvi v Tivoli, da bova sama, 
le jaz in ti kakor nekoč, 
naj naju vzame črna noč. 
Upam, da se kmalu vidiva, 
pazi nase in lepo se imej, 
naj ti dam samo še en poljub za adijo. 
Pokliči kaj, ko boš imela čas 
in če bi rada slišala moj glas, 
na istem mestu spet, amore mio. 
 
 
BQL: Heart of Gold 
Why you gotta hold me down 
When my knees are on the ground? 
It’s just a ghost, it’s just a ghost 
Your heart of gold 
Every little thing you said 
Got me addicted over again 
It’s just a show, it’s just a show 
Your heart of gold 
Why you gotta hold me down 
When my knees are on the ground? 
It’s just a ghost, it’s just a ghost 
Your heart of gold, heart of gold 
Every little thing you said 
Got me addicted over again 
It’s just a show, it’s just a show 
Your heart of gold, heart of gold 
I thought I was all that you wanted 
And I, I thought you were gonna be honest 
You made it hard for me to make me forget 
‗Cause I know what you meant when you 
said  
Yeah, be there for me 
Why you gotta hold me down 
When my knees are on the ground? 
It’s just a ghost, it’s just a ghost 
Your heart of gold 
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Every little thing you said 
Got me addicted over again 
It’s just a show, it’s just a show 
Your heart of gold, heart of gold 
Why you gotta hold me down 
When my knees are on the ground? 
It’s just a ghost, it’s just a ghost 
Your heart of gold, heart of gold 
Every little thing you said 
Got me addicted over again. 
It’s just a show, it’s just a show 
Your heart of gold, heart of gold 
Won‘t you say, won‘t you say how you feel 
about my love? 
I would undo all the time spent with you. 
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Izjava o avtorstvu 
 
Izjavljam, da je magistrsko delo v celoti moje avtorsko delo ter da so uporabljeni viri in literatura 
navedeni v skladu s strokovnimi standardi in veljavno zakonodajo.  
 
Ljubljana, 26.8.2019                                                                                                 Nejc Podobnik 
 
 
 
